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1 Indledning  
For otte år siden stod jeg pludselig på Metropolscenen på Roskilde Festival 
for at lave live visuals eller VJe, som vi kalder det. Jeg havde VJ’et i ca. et års 
tid, sammen med Kaare Svejstrup og turneret rundt i Danmark med Drum'n 
Bassbandet FUKT, som var blevet booket til at åbne festivalen sammen med 
DJ-kollektivet OHOI. Så der stod jeg, for mig selv højst overraskende, og 
lavede livevideo via en computer med et MIDI keyboard, og et helt simpelt 
VJ program, der kunne afspille videoklip efter hinanden. Koncerten blev 
optaget, og to små film blev efterfølgende lagt på nettet. De er siden blevet 
set   350.000 gange tilsammen1. 
Udover at være en stor personlig oplevelse, er der noget ved især den ene 
film, der har gjort, at jeg har set den igen og igen.  Det der sker på 
videoskærmen på scenen, passer virkelig godt til det, der sker i musikken. 
Jeg har brugt lang tid på at undre mig over, at det er så effektivt, når det 
samtidig er så simpelt. Vi havde optaget et gaskomfur i Kaares køkken, 
fundet nogle gamle VHS bånd, digitaliseret dele af dem, klippet en smule, 
lagt simple farvefiltre på, eksporteret små klip, loadet dem ind i computeren, 
og spillet os frem til det der skete2 på skærmene på Roskilde. (I opgaven 
analyserer jeg ikke min egen kunst, men for at give et rammesættende 
indblik i hvordan VJing kan se ud, kan læseren se filmen her 
http://youtu.be/NMmay9WllHQ)  
Vi havde ikke lavet det i blinde, men det stod også klart for mig, at vi ikke 
helt kunne forklare, hvorfor det virkede. Der skete utroligt meget på et 
betydningsmæssigt eller ekspressivt plan, uden at jeg vidste præcis hvad. En 
ting er at konstatere at det passede med musikken. Men hvorfor og hvordan 
passede det med musikken? 
                                                   
1 På youtube ligger de begge, den ene i to forskellige udgaver. Tilsammen har de tre videoer 
352.984 views, pr 13.8.2013. http://youtu.be/Vro8txhrgso http://youtu.be/4f5jY05Q68E 
http://youtu.be/NMmay9WllHQ 
2 Vi hører en underspillet trommerytme samt et simpelt akkordskift, og ser en grynet 
optagelse af gasblus der tændes rytmisk. Et stemmesample siger ”So you wanna play with fire 
little boy”, samtidig med at vi ser Lolita fra Stanley Kubricks film fra 1962. Det er fra den 
ikoniske scene hvor vi møder Lolita første gang i filmen, hun ligger i haven og kigger op, mens 
hun tager brillerne af, som vises i en pink farvefiltrering. Herefter kommer der en stor 
udladning i bassen der laver en kraftig glidende tone, samtidig med at vi ser Sovjets første 
prøvesprængning af en brintbombe. Skærmen blænder helt ud i hvid med intonationen af 
baslyden, og mens tonen glider opstår paddehatteskyen. Musikken skifter til et stykke med de 
samme fire akkordskift vi hørte i starten, men med flere musikstemmer, mens vi ser 
oliebrande i fire forskellige farvefiltreringer, der følger akkordskiftene. Herefter endnu et 
stykke med Lolita og stemmesample, basudladninger og atomsprængning, videre til 
akkorderne osv..  
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Jeg er siden fortsat med at VJe, og har siden været på scenen på Roskilde 
flere gange. Men i min søgen efter at finde ud af hvordan og hvorfor, i 
diverse bøger om VJing og på hjemmesider var det som om der var et hul i 
den viden, der blev udvekslet. Der er masser af viden at finde om teknik og 
praktik, og en del om hvordan VJing passer ind i festivaler, i klubmiljøer, 
noget om at det kan være brugbart til dette og hint type event osv., men 
meget lidt om, hvordan musik og visuals  faktisk passer sammen, og hvad 
det betyder for musikoplevelsen, at der er visuals med. 
Målet med dette speciale er at frembringe og ordne viden om hvordan live 
musik og video passer sammen. Både for min egen skyld, som kunstner, og 
som underviser i Vjing, men mindst lige så meget for andre VJs og folk i 
musikmiljøet, der på én eller anden måde har at gøre med VJs og visuals: 
musikere der gerne vil have visuals til deres koncert, bookere og 
musikselskaber, der hyrer VJs. Måske kan en undersøgelse af VJing ligefrem 
gøre os klogere på både levende billeder og på musik, samt endda være 
eksemplarisk for hvordan forskellige medier producerer synkronisitet og 
mening i samspil.  
1.1 Hvad er Vjing  
Dette speciale handler om VJing3, det vil sige den meget mangeartede 
kunstneriske praksis, der går ud på at sætte levende billeder til live-
performances med musik. VJing udføres af en VJ, og resultatet, altså det 
publikum ser, kaldes ofte for visuals. Der er lidt uenighed om terminologien, 
men i denne opgaves kontekst forstår jeg VJing som det at producere levende 
billeder live på stedet, kontra forproduceret som en færdig film, der 
afspilles som et visuelt backtrack til musikken. Både det der er live, og det der 
er færdigproduceret i forvejen og afspilles som et visuelt backtrack refereres 
ofte som Visuals.  Ved en live performance mener jeg, at det er en 
begivenhed, hvor et publikum er til stede, primært for at opleve det der sker.   
At VJe minder i sin praksis en del om at spille elektronisk musik live, og i sin 
teknik meget om TV produktion, der bruges billedmiksere, optagelser, 
livekameraer og computere med avanceret  specialiseret software til live 
billedbehandling, som styres via kontrolflader meget lig dem man bruger i 
digital musikproduktion. Hvis du vil vide mere om de tekniske og praktiske 
dimensioner i VJing kan du kigge i Bilag hvor der findes en udvidet 
begrebsafklaring, der beskriver udstyr og brugsmåder i praksis.  
                                                   
3 Samt til en hvis grad forproducerede visuals, der er stærkt sammenbundet til musikken, idet 
det specielt i analyserne er svært at opretholde et skel mellem det forproducerede og det 
udøvende, hvilket dog ikk forhindrer at jeg først og fremmest behandler praksissen VJing.  
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VJing som en del af vores kultur 
VJing er i de seneste to årtier gået fra at være et avantgardistisk foretagende, 
der primært levede i performancekunstens yderkroge eller i technoravets 
dionysiske sensorium til at være en integreret del af mange typer kulturelle 
events og mediebegivenheder. VJ’ing er et vigtig element i en generelt mere 
visuel eventkultur. I kraft af den digitale revolution, og de heraf givne 
muligheder for at anskaffe det udstyr, der skal til for at fremvise og producere 
video, er der sket en eksplosion i udbredelsen, men også i den tekniske 
kvalitet af det der kan vises til et publikum. Denne udbredelse har haft som 
konsekvens at flere har kastet sig over produktion og softwareudvikling, 
hvilket igen har affødt, at der er opstået visse vagt definerede konventioner for 
hvordan og hvad man kan gøre, når man skal sætte levende billeder til musik: 
i form af DJ-sets og til livekoncerter i alle afskygninger.  
Det der gør det specielt interessant at beskæftige sig med samspillet mellem 
bevægende billeder og musik igennem VJing(kontra hvordan det for eksempel 
er undersøgt i filmmusik), er at samspillet mellem musik og video ofte har et 
element af spontanitet, nyskabelse og eksperiment.  
VJing er netop en udøvende kunstart, hvor samspillet mellem musik, 
performancerum og publikum skal gå op i en højere enhed. I 
livesammenhæng kan man ofte eksperimentere mere og lave længerevarende 
meditationer over det samme tema, uden at skulle ”klippe hvert syvende 
sekund”, og på denne måde komme længere rundt om de greb, der ligger til 
grund for det effektfulde. Man er som VJ ofte tilknyttet natklubber og 
spillesteder på ad hoc vilkår. Det betyder, at man må være forberedt på at 
skulle lave noget, der er effektfuldt til musik man aldrig har hørt før, og man 
er derfor nødt til lynhurtigt via gehør og improvisation at benytte de redskaber, 
man har til rådighed til at skabe noget effektfuldt.  
Om VJing i akademia: 
I min egen praksis som VJ har jeg ofte undret mig over, hvor lidt der er 
skrevet om feltet, og i særdeleshed, at det der er skrevet nærmest undgår at 
forholde sig til det, jeg opfatter som det centrale, nemlig samspillet MELLEM 
musik og video der optræder i performance. De seneste år er der dog  
udkommet en række bøger om VJing, men de tager næsten alle udgangspunkt 
i teknik, software, kunstneriske strategier, og ligner mere kataloger med 
farvestrålende glittede billeder, der indfanger de grafiske elementer på tryk, 
men uden den kontekst, der gør, at man kan fornemme samspillet mellem de 
to udtryksformer, nemlig musik og billeders bevægelse. Det vil sige statiske 
billeder, der ikke udtrykker den bevægelse der opstår i samspillet med 
musikken.  
De seneste år er der dog kommet nogle få bøger, initiativer og artikler om 
VJing, der behandler samspillet på en relevant  måde. Det er dog stadig langt 
fra en situation, hvor viden og fornemmelser har materialiseret sig som en 
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bundfældet, konsistent og meningsfuld terminologi, som både akademikere og 
kunstnere kan bruge til at betegne, hvordan musik og billede forholder sig til 
hinanden. Et par eksempler er Michel Betancourts udlægning af forholdet 
mellem lyd og musik som ”synkront, asynkront, eller variabelt” (Betancourt 
2013). Et andet eksempel er en tekstsamling fra VJtheory.net (Edited by VJ 
Theory 2008) hvor en deltager i debatten udtaler, at VJing minder om digte i 
deres måde at spille med virkemidlerne på, hvilket betyder, at der leges med 
koderne og grammatikken.  
En enkelt antologi ved navn See This Sound (Daniels and Naumann 2010) 
laver dog både et historisk og strukturelt snit gennem forholdet mellem Lyd 
og Billede, men denne har et bredere sigte end hvordan det foregår i 
livesammenhæng, og kommer med sine korte tekster kun i mindre grad ind på 
de semiotiske forhold, som jeg tager op i denne opgave. De bruger i øvrigt 
undertitlen Audiovisiology, et godt feltbegreb jeg hermed vil slutte op om.  
Til september 2013 udkommer der to opsamlingsværker, der handler om 
musik og visualitet  ”The Routledge Companion to Music and Visual Culture” 
og ”The Oxford Handbook of New Audiovisual Aesthetics (Oxford Handbooks 
in Music)”,  så noget tyder på, at der er en stigende akademisk interesse for, 
hvordan musik og det visuelle spiller sammen.  
1.2 Problemfelt  
Problemformuler ing 
Hvordan påvirker visuals og VJing den tegnproces der foregår i en musikalsk 
performance, herunder, 
- Hvordan kan visuals sammenbindes tæt til musikken og de andre dele i 
performancen? 
- Kan vi opstille en liste eller taksonomi over typer af sammenbundne tegn 
mellem visuals og musik? 
Afgrænsninger: 
Min undersøgelse opererer med en skelnen mellem et teknisk niveau (fysisk, 
elektronisk, digitalt, analogt), et praktisk niveau (betjening, kontrol, 
anvendelse af teknik), et betydningsmæssigt og ekspressivt plan (mening, 
symmetri, enkeltrelation, tegn, ”greb”, ”trin”, erkendelse) og et 
helhedsmæssigt og ekspressivt niveau (narrativt, ideologisk, gesamtkunst, 
argument, normativitet). Hvert af disse planer bygger emergent4 ovenpå det 
foregående, sådan at det helhedsmæssige plan bygger ovenpå alle de andre, og 
det tekniske er underlagt strukturering fra de ovenstående. Teknikken er 
udformet ud fra de krav der stilles til teknikken på et praktisk plan. Det 
                                                   
4 For en udredning af emergens som ontologisk strukturerende fænomen, vil jeg henvise til 
(Emmeche, Køppe, and Stjernfelt 1997), og (Køppe 1993).  
 9 
praktiske plan er udgjort af det, VJen foretager sig med teknikken, sådan at 
resultatet danner betydninger på et højere plan, og er struktureret af hvad 
VJen i praksis skal gøre for at producere tegn på et betydningsplan.  
Betydningsplanet er udgjort af de tegn, der opstår ud fra praksis og teknik og 
struktureres af helhedsplanet. De konkrete tegn, der benyttes, struktureres ud 
fra hvilken helhed de skal indgå i, men bygger ovenpå hvad VJen gør i praksis. 
Helhedsplanet er udgjort af alt hvad der foregår, og er den overordnede 
ramme der kan være ideologisk, normativ, narrativ (med kausal sammenhæng 
mellem dele) eller argumenterende. 
Den undersøgelse jeg foretager i nærværende opgave handler nærmest ikke 
om teknik, en smule om praksis, meget om betydning, og lidt om oplevede 
helheder. Kernen af opgaven sætter ind på at beskrive det medierende plan, 
der ligger mellem praksis og helhed. Dette er der flere grunde til. For det 
første er det tekniske og praktiske plan forholdsvist velbehandlet i det man 
kan kalde VJ-bøger, hvoraf der findes en lille håndfuld5. De angiver alle hvilke 
apparater og software, man kan bruge, hvordan man skal bruge dem til at få 
videoen til at se ud på en særlig måde, og indeholder planer for mulige 
tekniske opsætninger og sammensætninger af udstyr. De beskriver hvordan 
man kan lave særlige effekter samt hvordan det i praksis er at være VJ (i form 
af dagbogsagtige beskrivelser af hvad en VJ foretager sig i forbindelse med at 
skulle ud og spille), hvordan man skal skaffe sine gigs, hvordan man arbejder 
sammen med musikere og spillesteder, hvordan man behandler sit materiale 
osv. Desuden indeholder de ofte henvisninger til den overordnede helhed der 
stiles efter at udtrykke. Der er dog kun enkelte steder en direkte henvisning til 
det betydningsmæssige plan, og her ofte i forbindelse med videosampling, 
som på grund af de særlige ophavsretsmæssige spidsfindigheder er noget 
mange VJs har gjort sig overvejelser over.  
Der mangler dog i høj grad beskrivelser og terminologi til at beskrive, hvordan 
VJs kommer fra teknikken (klip, masker, overblændinger, feedback, effekter 
etc.) til det der søges udtrykt i oplevelsens helhed.  
I analyserne søger jeg efter sammenbindinger mellem musik og video (samt i 
nogen grad mellem andre af de tilstedeværende betydningssystemer: sprog, 
gestik, rum, koncertlys), og her bliver jeg nødt til at tage alle niveauer i brug 
for at placere de betydende elementer i helheden. Målet med analysen er dog 
ikke at udfolde hvordan man bygger narrativer op, bruger VJing i politiske 
kampagner, eller lignende. Hvis der er et narrativt plan i et eksempel (og dette 
vil vi se at der til dels er i hvert fald i et enkelt af eksemplerne, nemlig 
                                                   
5 Jeg vil anbefale (Faulkner 2006) for en flot, billedrig og bred indføring samt (Spinrad 2005) 
der går en smule mere i dybden med længere interviews med forskellige udøvende VJs samt 
indføring i praksis og teknikker. med begge bøger medfølger en DVD med eksempler på 
performances.  
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eksempel D:All Points Between), eller noget der kan anskues som normativt 
handlingsrettende (som til dels i eksempel C og D) bliver dette dog behandlet.  
For at undersøge sammenbindingerne bliver jeg derudover også nødt at 
inddrage, hvad der foregår på et teknisk praktisk plan for at beskrive, hvad 
tegnene består af og opstår ud af. Jeg vil dog kun i meget ringe grad bevæge 
mig dybere ind i analyser og beskrivelser af software og videoapparater, idet 
dette ligger på et plan, der kun i ringe grad har en betydning for publikum.  
Undersøgelsens placering og berett igelse i  Performance -
Design og Fi losof i  
Opgavens genstandsfelt er en særlig type af performance, der beskrives og 
analyseres gennem filosofien, primært via semiotik og fænomenologi. 
1.3 Metode 
Gennemgang af opgavens opbygning 
I det første kapitel VJings grundlag som medie eller kunstform undersøger 
jeg i mangel på en gyldig og dækkende definition af fænomenet VJing, hvilke 
slægtskaber VJing har med andre medieformer ud fra Wittgensteins begreb 
om familieligheder.  Vi har konstateret, at VJing ikke er det samme som film, 
men hvad er det så? Jeg argumenterer for, at VJing kan siges at have 
slægtskab med en række forskellige medieformer, navnligt de billedbårne 
audiovisuelle medier, men også i høj grad med de udøvende: dans, teater, 
koncertlys, videoformidling til koncerter, og de billedskabende: fotografi, og 
billedkunst. Udkommet er en række distinktioner der dels indkredser hvad 
VJing er, men også hvad det netop ikke er. Et vigtigt træk til forskel fra film er, 
at VJing er en performativ kunstart, og dermed skaber sine udtryk på samme 
tid og sted, som de opleves.   
I kapitlet Musik og fænomenologi undersøger jeg, hvordan det at lytte til 
musik kan anskues som en generel kognitiv kapacitet, samt hvordan vi i vores 
sansning af musik er aktive og i selve processen med at sanse, sorterer i 
strømmen af indtryk på en måde, der udhæver særlige egenskaber og sætter 
andre i baggrunden.  Konkret ender vi op med en tentativ liste over 
musikalske elementer, altså dele af musikken, som kan opfattes som et 
mulighedsrum over hvilke dele af musikken en VJ kan sammenbinde 
videoelementer til. 
Hvad det betyder for VJing at være performativ undersøges i kapitel 
Performance.  Udover at introducere nogle begreber om performance, 
undersøger jeg performance som et system af samvirkende tegnsystemer ud 
fra semiotikken. Ved at anskue performance som situeret i tid og rum, drager 
jeg desuden en række grænser for, hvor de tegn der bruges i performancen, 
sender publikums opmærksomhed hen. Sendes de ind i musikken, ind i 
performancen, eller til tid og sted der ligger uden for performancen? 
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I kapitlet en Pierces semiotik , opridser jeg kort Peirces Fænomenologi, 
Faneroskopien, samt hans teori om tegn, semiotikken, hvorefter jeg i Chattas 
taksonomi og filmmusikkens tegn, gennemgår Juan Chattas analyse af 
hvordan filmmusik relaterer sig til films fortælling og visuelle elementer i 
Semiotics, Pragmatics and Metaphor in Film Music Analysis. Chattahs 
metode til at belyse relationer mellem musik og et visuelt medie bliver i en 
hvis udstrækning grundlaget for den metodik og teori, jeg selv bruger i mine 
analyser, og er en syntese mellem kognitiv lingvistik og peirceansk semiotik. 
 I kapitlet Syntese og diskussion sammentænker jeg pointer fra tidligere i 
opgaven med semiotikken og metaforteorien og kommer med nogle yderligere 
distinktioner angående video og musik i liveperformance, der skal bruges i 
analyserne. Kapitlet afsluttes med en tentativ liste over mulige forhold mellem 
musik og Vjing, som skal undersøges nærmere i analyserne. 
I kapitlet Analyser opstiller jeg, ud fra det vi har fundet ud af i de foregående 
kapitler, en analytisk taksonomi der består af to skemaer. Et der har at gøre 
med måden musik og billeder er bundet sammen på, og et der har at gøre med 
hvor tegnenes objekter befinder sig i forhold til distinktionen mellem musik, 
performance, og verden uden for performancen (som jeg udviklede i kapitlet 
om performance).  
Herefter analyserer jeg hvert af de fem analyseeksempler via nedslag, der 
eksemplificerer forskellige typer af sammenbindinger mellem musik og video 
(og til dels resten af performancen) og slutter af med at opsummere, hvad vi 
har fundet ud af. 
I Konklusion og perspektivering laver jeg en vurdering af det jeg har fundet 
ud af i opgaven, opsummerer nogle generelle karakteristika ved hvordan 
sammenbindinger kan fungere særligt i VJing i forhold til i film og andre 
medier, hvorefter jeg i en perspektivering gør mig nogle tanker om modellen, 
og analysernes anvendelighed på andre medieformer, i særdeleshed 
musikvideoer. Jeg perspektiverer også i retning af, hvordan det jeg har fundet 
ud af i opgaven, eventuelt vil kunne formidles til praktikere, særligt ved brug 
af dokumentafilmsformatet, der er et noget nemmere medie til at indfange 
både lyd og billede end skreven tekst. 
Semiotik  
Semiotikken er en del af filosofien, og dækker over en række beslægtede 
traditioner, den fransk centrerede semiologi, der med Ferdinand Saussure har 
sprogvidenskaben som udspring, og ikke mindst den semiotik der har sit 
udspring hos Charles Sanders Peirce, og er en forløber til store dele af den 
pragmatiske amerikanske sprogfilosofi. Disse retninger har forskellige 
udlægninger af hvad tegn er, og jeg vil i opgaven primært bruge den 
peirceanske semiotik. 
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Empir i  
Opgavens empiri, kan siges at være tre forskellige slags empiri. Der er de 
videoeksempler som bliver præsenteret herunder. Hertil kommer min egen 
kunstneriske praksis som også udgør en form for empiri, i og med at jeg har 
testet og undersøgt en række forhold gennem min egen praksis: hvilke tegn er 
virksomme som tegn, hvilke bliver opfattet som tegn for noget bestemt og 
hvilke tegn ”går hen over hovedet” på beskueren? Derudover indeholder 
specialet empiri fra en lang række ustrukturerede feltstudier, som jeg gennem 
de sidste mange år har udført så snart jeg havde mulighed for at opleve VJing i 
aktion. Jeg har i både min egen praksis og som beskuer haft en række mere 
eller mindre præcist formulerede ideer, fornemmelser og hypoteser, som jeg 
gennem disse feltstudier og egen praksis har kunne teste og undersøge. I 
denne proces er mange vildfarelser blevet elimineret og har dermed været en 
slags abduktivt praktisk forarbejde til udformningen af metode, teori, relevans 
osv.  
Videoeksempler 
Videoerne er alle tilgængelige på nettet, og kan ses via en samlet side der 
findes fra specialets hjemmeside  http://speciale.2dvisuals.dk. Derudover er 
alle videoer vedlagt på en usb nøgle, i tilfælde af at de skulle forsvinde fra 
nettet, eller at læseren ikke har mulighed for at komme på nettet under 
læsning af opgaven.6  
Jeg vil klart anbefale læseren at kigge kort på videoeksemplerne allerede 
inden læsning af resten af opgaven, for at give et indtryk af hvad opgavens 
genstandsfelt spænder over, da det i sit udtryk er ret forskelligartet, og 
ikkemindst for at læseren undervejs  har en fornemmelse af hvad det er der 
skal karakteriseres nærmere i analyserne. 
 
Min egen kunstneriske praksis og dens plads i opgaven 
Jeg har under navnet 2d visuals7 gennem små 10 år været aktivt udøvende VJ, 
og er altså ikke en udefrakommende, der kan analysere VJing med en 
udefrakommendes blik. Dette indebærer både fordele og ulemper for 
undersøgelsen. Min praksis har givet mig mange erfaringer, og har betydet at 
jeg har været på ustruktureret feltarbejde hver gang jeg har været til en 
performance med VJing de sidste 10 år. Jeg har altså udført en række 
observationer, der formentlig er mere teknisk kompetente en den 
                                                   
6 Denne løsning virker praktisk, men indebærer i høj grad overtrædelse af normale vilkår for 
brug af youtube. Jeg vil dog mene at det er en rimelig praksis indenfor analytiske opgaver som 
denne. Se for eksempel diskussionen af akademikerens ret til brug af opretshavsretsligt 
beskyttet materiale Anette Davison – Copyright and Scholars’ Rights,  i Music, Sound and 
Moving Image, vol 1:1 (Annette Davison 2007) 
7 Som dækker et samarbejde mellem mig og Kaare Svejstrup. 
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udenforstående ville være i stand til at lave. Hertil kommer at jeg har 
haft ”jord under neglene” i mange år, og dermed har en klar fornemmelse for, 
hvornår noget virker og ikke virker. Det der eventuelt kan problematiseres, og 
som jeg har gjort mig mange overvejelser over undervejs i arbejdet med 
specialet er, hvordan jeg adskiller mine egne kunstneriske ideer og 
fornemmelser med det mere videnskabeligt objektive blik. Med andre ord, 
hvordan undgår jeg at specialet bliver en form for kunstnerisk manifest, der 
kun er udtryk for en kunstners vurdering af, hvad der er godt og skidt, 
hvordan man helst skal gøre, og i sidste ende hvorfor jeg selv som kunstner 
har forstået det hele bedre end de fleste andre kunstnere inden for feltet.  
Denne tendens har jeg i videst muligt omfang forsøgt at undgå, dels ved at 
bruge andres performances som udgangspunkt for mine analyser, og ved at 
afsøge en lang række tekster om VJing og beslægtede emner for at uddrage de 
dele, der kan bruges i en generel semiotisk undersøgelse af feltet.  
For at undgå at tage min egen praksis med, men samtidig at lade den få en 
stemme, har jeg valgt at bruge den enkelte steder i små manchettekster, der 
kobler kapitlets problemstilling til kunstneriske problemstillinger, oplevelser 
med andres performances, og min egen erkendelsesinteresse i det aspekt 
kapitlet omhandler. Dette har flere funktioner. For det første at få placeret mit 
kunstneriske jeg i opgaven, men i særlige afgrænsede afsnit, som ikke skal 
indgå i opgavens tekst, men alligevel binde teori og undersøgelse sammen 
med praksis.  For det andet for at formidle hvordan indholdet i det nævnte 
kapitel er interessant set med en praktikers øjne. Disse er placeret inden hvert 
kapitel og som det kunne ses i begyndelsen af opgaven, præsenteres de 
typografisk i kursiv. 
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2  VJings grundlag som medie el ler 
kunstform 
Analogier mellem VJing og andre udtryksformer, familieligheder 
 Vjing har ikke en kernedefinition, men er en samling af bredt funderede 
praksisser, der alle handler om at sætte visuelle udtryk til musikalsk eller 
anden performances. Der eksisterer med andre ord ikke en opremsning af 
nødvendige og tilstrækkelige betingelser, der kan opstilles for at definere 
Vjing. I stedet vil jeg indkredse fænomenet og praksisformerne ved at lave en 
Familielighedsanalyse med udgangspunkt i den sene Wittgensteins tænkning. 
Den østrigske filosof Ludvig Wittegenstein introducerer i værket Filosofiske 
Undersøgelser (Wittgenstein 1997) begrebet familieligheder i forbindelse med 
en diskussion af, hvordan de processer der kaldes spil kan siges at høre 
sammen. Hvad har boldspil, lodtrækninger og brætspil til fælles? Hvis man 
betragter dem vil man se, at der ikke er noget der er fælles for alle forskelige 
spil, men til gengæld, at der er visse slægtskaber mellem dem: ”Vi ser et 
kompliceret net af ligheder, som overlapper og krydser hinanden. Ligheder i 
det store og det små” (Wittgenstein 1997, §66). Han karakteriserer disse 
ligheder som familieligheder, da de svarer til hvordan man kan se de samme 
træk hos forskelige medlemmer af en familie, dvs. ansigtstræk, mimik, 
øjenfarve temperament osv. ”overlapper og krydser hinanden på netop den 
måde. ” (Wittgenstein 1997, §67) Efter at have betragtet spil, og kaldt 
fællestrækkene for familieligheder undersøger Wittgenstein andre fænomener, 
der ligeledes har en ikke essentialistisk afgrænsning, blandt andet tal og farver. 
Familielighedsbegrebet er siden blevet brugt i en række filosofiske kontekster, 
blandt andet til at levere en anti-essentialistisk udlægning af, hvad begrebet 
kunst dækker over. I det følgende vil jeg tage den variation, der opstår i 
sammenligningen af forskellige medlemmer af en familie videre i et forsøg på 
at indkredse VJing. I første omfang kan det slås fast at betegnelsen VJing i sig 
selv er en familie ligesom spil. Der er ikke noget fast definerende kriterium for 
hvad VJing er, men derimod en række fællestræk der går igen som et net af 
overlappende ligheder.  
For at nærme mig nogle af disse forskellige ligheder vil jeg sammenligne 
VJing med andre og beslægtede kunstformer og medier, for via en 
analogislutning at komme nærmere en generel beskrivelse og afgrænsning af, 
hvad VJing og live video er og kan. 
På sin vis kan denne undersøgelse også opfattes som en afart af det, der inden 
for Fænomenologien, i særdeleshed den Husserliansek udgave, kaldes 
eidetiske variationer og fænomenologisk reduktion, hvis formål det er at nå 
ind til den kerne, hvor man ikke længere kan skrælle mere af et fænomen før 
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fænomenet bryder sammen. I dette kapitel er den dog udført på en stor klasse 
af beslægtede fænomener, der til sammen udgør et komplekst system af 
teknikker og praksis, og ikke det fænomenologien oprindelig beskæftiger sig 
med, nemlig fænomenernes fremtrædelse i bevidstheden.  
2.1 Metodisk note om analysen:  
Familielighedsanalysen i dette kapitel undersøger fællestræk og forskelle 
mellem VJing og andre kulturformer og er en grundlæggende pragmatisk 
indsnævring, der har som mål at nå frem til en række træk der kendetegner 
VJing, men som ikke kan siges at være nødvendige, eller tilstrækkelige til at 
opstille en egentlig definition af de strukturer der kendetegner VJing.8  
Analysen er inspireret både af familielighedsbegrebet, perciansk pragmatisme, 
samt fænomenologisk reduktion. En vigtig præmis for analysen er, at de 
medieformer VJing bliver sammenlignet med også er sammensatte felter. 
Beskrivelserne tager udgangspunkt i en normal udlægning af mediet eller 
kunstformen. Der vil altså kunne findes undtagelser og opstilles 
eksperimenter, der bryder med de opstillede afgrænsninger og beskrivelser, 
der er brugt igennem dette kapitel. 
I de fleste tilfælde har jeg taget udgangspunkt i en ”common sense” udlægning 
af hvordan andre medieformer fungerer, idet vi her er helt nede i de 
grundlæggende forhold, der gælder for medieformen. I enkelte tilfælde har jeg 
dog taget referencer med for at gå dybere ned i hvad der kan siges helt 
grundlæggende om medieformen.  
Formålet med analysen er at undersøge, hvordan de andre medier og 
kunstformer adskiller sig og ligner VJing. For at nærme mig dette kigger jeg 
efter forhold ved hver kunstform eller medie, der påpeger strukturelt interne 
ligheder og forskelle.  Det vil sige, på hvilken måde minder de tegnsystemer, 
samt den måde de bruges på, om den måde tegnsystemer bruges på i VJing, 
og hvordan er de forskellige? Derudover ser jeg nærmere på hvordan det 
tekniske og praktiske produktionsapparat, der bruges i frembringelsen er 
sammenlignelig med VJing. Slutteligt ser jeg på hvordan de andre former er 
institutionaliseret og organiseret i vores kultur. 
2.2  Generel le grundlæggende karakter ist ika 
Her oplister jeg en række foreløbige distinktioner om VJing, som kan virke 
som en rettesnor i den videre analyse.  
                                                   
8  
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Udøvende kunstform 
VJing er en udøvende kunstform, hvor den enkelte opførsel altid vil være 
forskellig fra andre opførelser, ligesom teater, musik og dans. Dette betoner 
forskellen mellem Live fremført VJing og det at lave 
forproducerede ”dåsevisuals” som blot afspilles, mens der er en musikalsk 
fremførelse af en eller anden slags.  
Bil ledbåret 
VJs viser billeder for et publikum. Disse billeder behøver ikke at være 
identiske med hvad man normalt forstår ved et billede, altså et firkantet areal, 
hvor der er et billede indenfor. Det kan også have karakter af omsluttende 
projektioner (ligesom i en planetariesal) med projektioner der flytter sig 
(moving head med spejl og projektor), projektionsmapping, lyseffekter, brug 
af diverse optiske eller digitale effekter osv., men det er visuelle materialer, 
der vises for publikum. 
Ti lstedeværelse 
VJing kræver at der er en performance til stede, altså et rum eller sted, hvor et 
publikum opholder sig for at opleve det der sker. Performancen kan være en 
koncert, et møde, en udstilling eller en hvilken som helst begivenhed, hvor der 
foregår noget som publikum oplever, og hvor publikum primært opholder sig 
for at opleve det. Det har karakter af at have en begyndelse, og en slutning (R. 
Schechner 2012). 
Afledt variabel 
VJing er i denne opgaves optik primært en afledt variabel, eller til tider indgår 
VJing i et ligeværdigt samspil med en musikalsk performance. Med afledt 
variabel menes der, at det er musikken der er det primære, som det visuelle 
ordnes og struktureres ud fra. Dermed betyder det ikke, at det visuelle lag er 
fuldstændigt underlagt musikken, men blot at musikken har forrang i forhold 
til det tidslig og praktiske.   
Eksperimenterende for løb 
VJing er en friere form end det format vi kender fra de fleste andre 
billedbårne medieformer med bevægelse. Der er således en større spændvidde 
i hvilke typer forløb og brud man kan lave, end det er muligt i for eksempel 
fiktionsfilm, nyhedsudsendelser og dokumentariske reportager. Undtagelser 
herfra kan være kunstfilm, eksperimenterende musikvideoer samt videokunst. 
Teknisk medieret visuelt 
Der lader til at være en enighed blandt dem der skriver om VJing, om det 
visuelle skal være teknisk medieret i en eller anden form for at der er tale om 
VJing. Dog behøver det tekniske apparat, der bruges til at visualisere, ikke at 
være videoudstyr i snæver forstand. Man kan også benytte andre former for 
teknisk forstærkede eller medierede fremvisninger af visuelle udtryk. Således 
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bruges der til tider overheadprojektorer, filmfremvisere, laserlys, lys og 
prismer og reflektionsskærme (lumia), computere, videokameraer, kogende 
olieeffekter, og alle former for skærme og projektionsarealer.  
2.3  Tostrenget sammenl igning 
I de følgende afsnit vil jeg sammenligne VJing med en enkelt anden 
medieform ad gangen.  Jeg sammenligner i hvert enkelt afsnit ud fra en 
generel beskrivelse af kunst eller medieformen, institutionelle forhold, 
strukturelle forhold og tekniske forhold.  
Video teknik 
Generelt: Video optagelser er det der kan laves med et kamera med indbygget 
optagefunktion til bånd, disk eller kort. Video udgivelser er dem man typisk 
køber eller lejer på bånd, DVD Blueray, eller som streamet internetfil. Hvad 
der er sigtet her er dog i bredest forstand Videoteknologi. 
Institutionelt Videoteknologien bruges i en lang række institutionelle 
sammenhænge, både som dokumentation, til hjemme og professionelle 
produktioner, og er tillige grundlaget for tv, og i stigende grad, i takt med 
digitalisering af hele filmproduktionsapparatet, også for filmproduktion. 
Oftest er formålet med video i andre sammenhænge dog et afsluttet produkt, 
der kan udsendes, vises til familien eller udgives.  
Strukturelt og Teknisk-praktisk 
Da VJing er en særlig måde at benytte videoteknologi på, er hele VJings 
tegnunivers også en delmængde af det der kan lade sig gøre med 
videoteknologi generelt. Dog bruges i VJing også en række specialiserede 
software og hardware, der ikke har megen anvendelse i generel 
videoproduktion. VJing bruger tillige en række musikteknologiske 
kontrolformater, såsom Midi Controllere.  
Opsamling 
Video i livesammenhæng er i teknisk forstand stort set det samme som video i 
almindelighed. Den største forskel på videoteknikken man bruger live og 
videoteknikken man bruger til at lave film og videooptagelser er at det har til 
formål at lave resultater i lineær realtid.  
udgivelser Vjing 
Optaget, afspilles i 
asynkron realtid 
Realtidslig  
Billede og lyd Billede afhængig af lyd 
Udgivelse/streaming Tilstedeværelse 
Elektronisk(analog og digital) 
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Billedbårent 
Videokunst 
Generelt: Videokunsten er den særlige form for kunst, der inden for det 
finkunstneriske felt (Fine Art) benytter levende billeder som sit udtryk.  
Institutionelt. Institutionelt findes videokunsten primært på gallerier og 
museer. Videokunsten har oftest til formål at lave afsluttede værker der enten 
kan fremvises på alment udstyr, eller benytte særlige ruminstallationer. 
Videokunsten er som det meste finkunst dog eksperimenterende i sin 
grundform, og der findes også en lang tradition for at lave happenings og 
performances, hvor videomediet er det primære udtryk. Bortset fra den 
institutionelle indlejring i finkulturen minder videokunst meget om VJing, der 
traditionelt er indlejret i en musikalsk kultur på spillesteder og festivaler.  
Strukturelt og teknisk-praktisk: Videokunsten benytter mange af de samme 
udtryk og produktionsmetoder som VJing, men som betonet oven for, 
producerer videokunsten ofte afsluttede værker, der først er til gængelige for 
et publikum, når produktionen af værket er afsluttet. Man kan dermed 
argumentere for at VJing har en produktion, der strækker sig fra den tidligste 
produktionsfase og indtil publikum er gået igen. En del af produktionen af 
VJing er den faktiske udførelse, som sker mens publikum er til stede. Rent 
teknisk er der et stort sammenfald med videokunst, hvor VJing dog benytter 
musikteknologi i højere udstrækning. Videoværker har til tider en grad af 
interaktivitet med sit publikum, og har dermed et element af spil indbygget, 
hvilket sjældent ses på samme måde i VJing, hvor det i stedet er graden af 
improvisation der kan variere. 
Opsamling  
Videokunsten og VJing er nært beslægtede, men hvor videokunsten først og 
fremmest skaber lukkede videoværker, har VJing ofte en mere uafsluttet og 
improviseret natur. Videokunst bruger ofte den samme teknik, men optager 
herefter værket for at lave et videogram. Tillige med videokunsten 
eksperimenterer VJing med konventioner, formater og tilgange, og benytter 
ofte alternative skærmformater og særlige teknikker (som videosynthesizere 
og feedback mm). Videokunsten og VJing er institutionaliseret forskelligt, og 
har forskellige produkter: værk og performance. 
Andet medie Vjing 
Værk – udstilling Performance - opførelse 
Galleri og 
kunstinstitution 
Spillested og 
performance rum 
Afsluttet produktion ved 
udstilling 
Åbent: produktion 
foregår også under 
 19 
performance 
Grad af interaktivitet Grad af improvisation 
Fikt ionsf i lm 
Generelt: Fiktionsfilm inkluderer spillefilm, tegnefilm, novellefilm, kortfilm 
og alle andre formater, der har et fiktivt indhold.  
Institutionelt. Filmen er et altomsluttende afsluttet medie der har biografer 
eller udgivelser som sin primære institutionelle ramme. Film produceres af et 
vidt udbygget filmproduktionsmiljø med meget specialiserede funktioner. 
Hvor VJs ofte er enkeltmandsprojekter, eller udvikles i mindre teams har film 
typisk et stort produktionshold, der kan tælle mange hundrede ud over de 
skuespillere der medvirker i filmene.  
Strukturelt. Fiktionsfilms grundlæggende karakteristika er at de arbejder 
med en narrativ realisme. Hermed ikke forstået sådan at de skildrer 
virkeligheden, men snarere at de opretholder en samlet kontekst og struktur 
for det miljø og den fortælling der udspilles. Films univers kan være endog 
meget anderledes i forhold til vores hverdagsvirkelighed, men når først 
realismen er etableret er der en fordring om konsistens og kontinuitet. Der 
findes en lang række koder, uskrevne regler og procedurer for hvordan film 
bruger redigering, kamera indstillinger, special effects mm, og tillige en hel 
akademisk disciplin der omhandler filmen i bredeste forstand.  
Teknisk-praktisk. Moderne filmteknologi er oftest digital, og er dermed 
videoteknik i streng forstand. Filmproduktioner var dog indtil for ganske få år 
siden optaget med særlige filmkameraer og havde fotokemisk basis, og 
lagredes som rækker af fotos på filmstrimler. I den nutidige udgave er film 
stort set gennemdigitaliseret alle steder, og har således en teknisk verden til 
fælles med VJing hele vejen igennem produktionen. Optagelser, redigering, 
postproduktion (special effects og color grading) samt fremvisning foregår 
grundlæggende på samme måde. VJing har dog et mere eksperimenterende 
sigte end at opretholde en narrativ realisme (hvilket vil blive underbygget 
opgaven igennem).  
Opsamling  
Film i sin moderne digitale produktionsform har meget til fælles med VJing. I 
og med at mange af de teknikker (såvel software som hardware, procedurer og 
greb) man bruger i frembringelsen af VJing. Man bruger således ofte 
filmredigeringsprogrammer til at forberede sit VJ materiale, inden en 
performance. Fiktionsfilmen har fiktionen som hovedakse, og er centreret 
omkring en narrativ realisme, der ikke nødvendigvis, og sjældent ses i VJing.  
Andet medie VJing 
Stor fortælling – 
narrativ realisme 
Ofte fravær af  fortælling 
- evt Mikro narrativer 
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Biograf Spillested/performance 
rum 
Afsluttet Åbent 
Færdig film Performance  
Billedbårent -  Billedbårent 
Audiovisuel Audiovisuel 
TV produktion 
 
Generelt: TV produktion er den særlige brug af videoteknologi, der bruges til 
broadcast af levende billeder. Broadcast er i stigende grad ikke blot 
radiosignaler med modtagelse via antenne, men i stigende grad kabelnet og 
internet streaming.  
Institutionelt: TV er ofte organiseret som store TV udsendelse- og 
produktionsselskaber, der dels står for produktion af udsendelser og for 
udvælgelse og hjemkøb af programmer og formater, der er produceret i andre 
tilsvarende selskaber. Oplevelsen af TV er distribueret geografisk således at 
man som publikum oftest sidder hjemme i stuen og oplever det.  
Strukturelt: TV er generelt underlagt en lang række af koder for hvordan 
forskellige typer programmer produceres, kodes og aflæses. Således er der 
ganske udbredte måder at lave drama, madlavningsprogrammer, 
nyhedsudsendelser, talkshows, quiz shows osv. TV veksler således mellem at 
have som primært sigte at være narrativt realistisk, formidlende, debatterende 
og underholdende. Man kan dermed argumentere for at selv om VJing 
benytter samme teknologiske grundlag som TV er målet et andet.  
Teknisk-praktisk: TV og VJing er begge baseret på videoteknologi, og har 
dermed en stor grad af sammenfald. Hvor TV er broadcast, er VJing 
narrowcast eller smallcast, og har oftest kun det publikum, der er til stede i 
performance rummet. Ved liveproducerede TV programmer er vi endnu 
tættere på VJing i og med at begge dele produceres i takt med at de opleves af 
publikum 
Opsamling  
VJing og TV er teknisk set meget lig hinanden, i og med at meget af teknikken 
der bruges er den samme. TV produceres som broadcast og har en lang række 
fastlagte funktioner.  
TV VJing 
Broadcast (modtagelse i 
teknisk forstand) 
Narrowcast 
(tilstedeværelse i 
teknisk forstand) 
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Realtidslig, eller optaget 
-afspillet 
Realtidslig 
Kodificeret efter kendte 
tv program formater 
Løsere kodificeret?  
Oplysende, 
underholdende, 
debatterende, narrativt 
realistisk 
Æstetisk, Abstraktion, 
kunstnerisk sigte 
Fi lmmusik 
Generelt: Musik har en stor rolle i fiktions- og dokumentarfilm, da den 
stemningssætter og rammesætter handlingen efter faste konventioner. En 
konvention er ledemotiver, som kobles til karakterer eller steder i filmens 
univers og således er med til at orientere publikum om hvor og hvem 
handlingen følger. Filmmusik være enten komponeret/produceret til den 
enkelte film, eller der kan benyttes værker fra musikhistorien (Chion, 
Gorbman, and Murch 1994). 
Institutionelt. Filmmusik er en fast del af større filmproduktioner og 
produceres af etablerede komponister og producere, hvoraf nogle har 
filmmusik som deres speciale, og andre blot laver filmmusik fra tid til anden.  
Strukturelt: Der er bred enighed om, at musik er en stor del af det samlede 
udtryk i moderne film. Musikken benytter særlige koder som kendes fra musik 
generelt til at rammesætte handling og stemning.  
Teknisk-praktisk. I modsætning til VJing, der ofte er et visuelt udtryk, der 
komponeres til et allerede eksisterende musikalsk udtryk, er det nærmest 
omvendt med filmmusik, som komponeres til film. Musikken komponeres 
oftest parallelt med at filmen redigeres i postproduktionsfasen. Således 
redigeres film til tider til ”maskemusik” der kan være kendte musikstykker, 
som siden i slutredigering udskiftes med filmmusik, der er produceret til 
scenen.  
Opsamling 
Filmmusik og VJing er nærmest omvendt størrelser. Filmmusik potenserer og 
forstærker filmens samlede udtryk, hvor billedet dog må siges at have forrang. 
Der er lavet en del studier af hvordan filmmusik fungerer rent tegnmæssigt, 
hvoraf dele af det der findes er applicerbart på hvordan VJing forholder sig til 
musik. Dette udforskes i kapitel  6 og 7. 
Filmmusik VJing 
Musikken en afledt 
variabel af filmen 
Billedstrømmen en 
afledt variabel af 
musikken 
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Musik og billede 
udformer en narrativ 
realisme 
Musik og billede er del 
af en musikalsk 
performance 
Stumfi lmsmusikanter 
Generelt: Stumfilmsmusikanter satte i stumfilmens storhedstid musik til 
film. I visse tilfælde fandtes der skitser eller værker der kunne spilles til 
filmene, men i vid udstrækning var det op til de enkelte orkesterledere eller 
musikere at fortolke og formidle stemninger og handlinger. Det var i vid 
udstrækning i denne periode at mange af de konventioner der stadig gælder 
for filmmusik (som beskrevet kort ovenfor) blev udviklet. (Kalinak 1992, ?) 
Institutionelt. Filmorkestrene var en etableret del af datidens biografer. Den 
musikalske bemanding var ofte et stort salgsargument. Jo mere imponerende 
et musikalsk setup, jo større en oplevelse for publikum. Bemandingen kunne i 
de små biografer være en enkelt pianist eller organist, op til orkestre på over 
hundrede musikere på de største biografteatre. 
Strukturelt: Stumfilmsmusikken benyttede både såkaldte cue boards, der 
gav cues til hvordan musikanterne skulle spilles i løbet af filmen, til tider med 
indlagte diegetiske lydeffekter, der kunne efterlignes af musikerne. Visse 
større filmproduktioner havde særlige musikkompositioner, der var skrevet 
specifikt til filmene. Andre satte kendte musikstykker til filmene, en praksis 
man kan sige minder om DJs.  
Teknisk-praktisk. Filmorkestrene spillede dels allerede kendt musik, ved 
brug af cue boards der beskrev hvordan der skulle spilles til hvilke scener, og 
dels musik komponeret til filmene.  
Opsamling 
Opgaven for stumfilmsmusikanter er nok det tætteste vi kommer en omvendt 
rollefordeling for en VJ.  
Stumfilmsmusikanter VJing 
Musikken en afledt 
variabel af filmen 
Billedstrømmen en 
afledt variabel af 
musikken 
Musikvideoer 
Generelt: Musikvideoer er dels promotionredskaber for musikindustrien, og 
dels en særlig kunstform, der har særlige konventioner for hvordan indholdet 
struktureres i forhold til musikken.  
Institutionelt: Oftest benyttes musikvideoer som promotionredskaber der 
skal øge populariteten og udbredelsen af musiknumre. For at man kan få 
sendetid på TV med sine musiknumre, skal der være en musikvideo. 
Musikvideoer kan være små kunstværker i sig selv, men har i stigende grad en 
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fast form, der dels er defineret af den subkulturelle stil der findes tilknyttet 
den musikalske genre musikken opererer indenfor, og dels de krav der stilles 
af tv kanaler der sender musikvideoer.  
Strukturelt og Teknisk-praktisk: VJing og musikvideoer benytter i høj 
grad den samme teknik og de samme virkemidler til at udtrykke og formidle 
musik. Musikvideoen er dog ofte underlagt en strammere konventionel 
kodning for forløb og indhold end VJing. Musikvideoen er i sig selv det 
primære fokus, hvor VJing indgår som en del af en hel koncertoplevelse, hvor 
der samtidig er både musikere, lyssætning, publikum, rumdekorationer med 
mere, som har plads i publikums perception. VJing har derfor oftest en 
mindre anmassende og hektisk plads i den samlede performance. 
Musikvideoer er til tider rent abstrakte, og til tider små kortfilm, der 
understreger og ledsager musikkens, og ikke mindst sangteksternes indhold 
og form. Musikvideoer er afsluttede produktioner, der har som formål at blive 
udsendt i samme format flere gange. VJing er ofte improviseret i en eller 
anden grad, men kan også have karakter af fremførsler der minder om 
hinanden. Hvor produktionen af en musikvideo i teknisk forstand er den 
samme som ved en filmoptagelse (og typisk laves af små filmhold, med de 
traditionelle roller, der kendes i almindelige filmproduktioner) er VJing 
realtidslig produktion, jf. ovenfor om VJing og Film.  
Opsamling 
Musikvideo og VJing har forskellige roller i musikindustrien, og har dermed 
forskellig status, på trods af at de begge benytter meget af den samme 
teknologi, effekter og tegn. Musikvideoen arbejder med et færdigt fonogram, 
typisk et popnummer der skal promoveres. Det har mange fællestræk med 
VJing, men er forskelligt i og med at det er afsluttede værker, der 
materialiseres som en færdig form, der kan afspilles uafhængigt af 
kunstnerens tilstedeværelse. Tillige er der en række konventioner og koder for 
musikvideoer i deres moderne TV  institutionalisering, der ikke på samme 
måde er gældende for VJing. 
Musikvideo vjing 
Afsluttet asynkron 
realtid 
Uafsluttet realtid 
Enkelt afsluttet værk Opførelse åbent 
Afledt variabel af 
musikken 
Afledt variabel af 
musikken 
Musikalsk performance 
Generelt: Med musikalsk performance menes alle former for opførelse af 
musik, der indebærer at der er mindst en musiker til stede, der betjener en 
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form for instrument, hvilket resulterer i at der frembringes musik for et 
publikum, der er til stede. Altså en form for koncert.  
Institutionelt: Musik spilles typisk i musikinstitutioner, spillesteder, 
koncerthuse, koncertsale, eller ved særlige begivenheder, hvilket kan være så 
godt som alle steder. Det samme gælder for VJing, da VJing institutionelt har 
indrettet sig efter hvor der spilles musik.  
Strukturelt: Da VJing forholder sig til musik, kan man argumentere for at 
VJing, med andre virkemidler, og i et tegnsystem der er væsensforskelligt 
forholder sig til, udtrykker, fortolker, formidler eller rammesætter musikalsk 
performance. Hvor lyd typisk udbreder sig i alle retninger, er visuals mere 
direkte rettede, og kan således kun ses ved direkte sigtelinje.  
Teknisk-praktisk. Der er en del sammenfald mellem det udstyr der 
benyttes til kontrol og betjening af funktioner i elektronisk musik og VJing.  
Opsamling 
VJing og musikoptræden minder meget om hinanden, men hvor musik 
udsender struktureret lyd, der udbreder sig usynligt i et rum udsender VJen 
billeder der følger musikkens struktur. Til fælles har de det realtidsligt, der er 
performativt og konteksten af publikum, tid og sted.  
Musikalsk 
Performance 
VJing 
Lyd billede 
Struktureret realtid Struktureret realtid 
i performance rummet I performancerummet 
Omsluttende – 
lydudbreder sig i 
rummet 
Rettet efter synlighed 
DJs 
Generelt. En DJ udvælger og afspiller musik for et publikum (eller en anden 
mere oprindelig betydning i radioen). Ofte ved hjælp af forskellige effekter og 
beatmiksning, hvor pladernes tempo justeres, så to numre har den samme 
takthastighed. DJing er i sig selv en kunstform, idet både det at vælge de 
rigtige numre, og det at mikse dem er forfinede tekniske færdigheder. DJ, 
Disk Jockey, har også været en inspirationen for VJ’en, som kaldes en Video 
Jockey.  
Institutionelt. DJs er en integreret del af Clubbing, diskoteker, og alle 
former for events med dansemusik, som ikke er fremført live. Det sker ofte at 
VJs spiller sammen med DJs.  
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Strukturelt og Teknisk-praktisk: En Dj udvælger og afspiller musik, der 
allerede er færdigproduceret, hvor en VJ ofte producerer billeder live. I 
udgangspunkter har de to former mindet mere om hinanden, idet tidlige VJs i 
højere grad afspillede videobånd og miksede dem.  
DJing VJing 
Afspilning af andres 
færdigproducerede værker 
Live produktion af primært egne 
materialer 
Forholdsvist standardiseret 
afspilnings setup, enten vinyler, 
CDafspillere, eller computer med 
mulighed for krydsmiksning 
En mangfoldighed af 
produktionsmidler, bestpående af 
computere med eksterne 
kontrolflader, videomiksere, 
kameraer, konverterings og 
effekthardware, samt forskellige 
former for fremvisnings teknik. 
Udvælgelse, indkøb, miksning, 
afspilning.  
Optagelse, progtrammering, 
redigering, postproduktion, design af 
performance setup.  
Koncert lys 
Generelt: Koncertlys styring og design handler om at lave effektfuld og 
spektakulær belysning til livekoncerter. Lyset har flere funktioner, dels at 
belyse musikerne, så publikum kan se dem, og dels at følge og understrege 
musikken og rummet. Hvor VJing ofte har et fast defineret skærmformat, er 
koncertlysets rolle at belyse elementer i rummet. Hermed udhæver koncertlys 
elementer af en performance samtidig med at andre elementer tones i 
baggrunden. 
Institutionelt. Koncertlys og VJing er tæt på hinanden rent institutionelt. 
Begge fungerer som visuelt supplement til musikken ved koncerter. 
Strukturelt og Teknisk-praktisk. VJing og koncertlys følger begge 
musikkens struktur. Hvor koncertlyset i højere grad har funktion af at være 
pegende på scenen, og ud i koncertrummet, har visuals dog i højere grad et 
betydningsindhold i sig selv. 
Opsamling: Både VJing og koncertlys potenserer og kommenterer hele 
koncertsituationen med struktureret lys. Men hvor koncertlys først og 
fremmest har former og linjer, har VJing levende billeder med et større 
betydningsindhold. Begge følger musikkens og performansens struktur over 
tid.  
Koncertlys Vjing 
Lys uden billede Lys med billede 
Struktureret afledt Strukturelt afledt 
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variabel variabel 
Rumligt strukturerende Rumligt strukturerende 
Belysning og æstetik Indhold og æstetik 
Storskærms kameraformidl ing t i l  store koncerter.  
Generelt: Ved store koncerter er det almindeligt, at der findes 
kameraformidling af musikerne, hvis primære formål er, at publikum selv om 
de står langt væk kan følge med i hvad der sker på scenen. Til tider blandes 
denne type kameraproduktioner med VJing, men i sin rene form er det et 
mere praktisk funktionelt sigte der ligger bagved, i modsætning til VJings 
fordring om at være noget i sig selv.  
Institutionelt. Denne type storskærmsformidling findes ved alle typer store 
koncerter. Ofte er der også en sikkerhedsfaktor i at have 
storskærmskameraproduktioner til store koncerter, idet det mindsker presset 
frem mod scenen, så publikum kan følge med i hvad der sker på scenen ved at 
kigge på storskærmen. Hermed kan det til tider være en sikkerhedsmæssig 
afvejning, hvorvidt storskærmen bruges til kameraproduktion eller VJing. 
Strukturelt. Storskærmsproduktioner af denne type følger og formidler 
musikernes sceneoptræden, og følger hermed også fordeling af roller og 
musikkens struktur. Som jeg har fået at vide i private samtaler med live 
producere, der klipper denne type storskærmsproduktioner, er deres rolle 
langt mere tilbagetrukket end en VJs. Storskærmsproduktionen skal man 
stort set ikke lægge mærke til, den skal føles ”naturligt” produceret, ved at 
følge de koder der findes for live continuity TV produktion. Det er således i 
langt højere grad et spørgsmål om håndværk, end om kreativt arbejde at 
liveredigere. 
Teknisk-praktisk: Udstyret der benyttes er kamera, miksning- og 
transmissionsudstyr i TV produktionsklassen. Denne type udstyr bruges også i 
vid udstrækning af VJs, der dog bruger langt flere effekter og VJ software. 
 
Storskærmskameraproduktion VJing 
Funktion - Formidling af musikerenes 
sceneoptræden 
Kunst – kommenterer, udvider, 
fortolker musikken 
Kamera produktion Mange forskellige mulige 
produktionsmetoder 
Publikum skal helst ikke lægge mærke 
til produktionen, men blot se 
resultatet som en ”naturlig” del af 
showet 
Publikum skal helst lægge mærke til 
produktionen. 
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Dans 
Generelt: Med dans mener jeg både spontan kropsbevægelse til musik og 
koreograferet dans som det ses i for eksempel ballet, eller forskellige former 
for moderne dans. 
Institutionelt. Dans trives i dansemiljøer, der er tæt bundet til teatre, 
klassiske balletinstitutioner og til musikmiljøer.  
Strukturelt. Dans benytter sig af forskellige måder at udtrykke, kommentere 
og fortolke musik på. Ofte ser man i klassisk ballet, hvordan den fortælling der 
opføres primært udtrykkes ved hjælp af mimik og koreografi. Handlingen ses i 
den fortælling dansesporet lægger til musikken, og ville være svært aflæselig 
uden rekvisitter, kostumer osv. På samme måde kan VJing tilføre musik 
mening og handling som ikke er umiddelbart aflæselig ud fra musikken i sig 
selv. Spontan kropsbevægelse udtrykker også elementer af musikkens indhold, 
rytmik, forløb og andre musikalske elementer. Dans kan antage en fast form, 
hvor der er en særlig koreografi som understøttes af musikken, eller der kan 
være tale om improvisation til musikken. Selv i tilfælde hvor det er en særlig 
dansestil der skal opføres, vil den i sin konkrete udformning tage 
udgangspunkt i musikken. I visse tilfælde opstår koreografien som en 
sideløbende proces med kompositionen, dette kan også være tilfældet med 
video, i sådanne tilfælde er der tale om det man kalder for Audiovisuelle 
værker. 
Teknisk-praktisk. Dans og VJing har umiddelbart ingen teknisk praktisk 
sammenfald, ud over de bevægelser en VJ laver ved betjening af controllere, 
med trykknapper, fadere og skrueknapper, hvilket også underlægges 
musikkens ”kropslige indvirkning” som jeg vil komme nærmere ind på i 
kapitel 6 ZXC. 
Opsamling 
VJing og dans har det tilfælles at de begge forholder sig i realtid til en anden 
medieret strøm, musik. På mange måder minder Dans og VJing om hinanden 
i den måde de begge er realtidslige fortolkninger af musikken. Koreografien til 
dans minder ikke så lidt om den forberedelse man kan lave som VJ før en 
performance. Man forbereder hvad der skal ske og hvornår med 
udgangspunkt i musikkens forløb.  
Andet medie Vjing 
Primærudtryk: 
Kropsbevægelse 
Primærudtryk: levende 
billeder 
i performance rummet I performance rummet 
Afledt variabel til musik Afledt variabel til musik 
Koreografi (dans 
notation) 
(Analogt - videografi) 
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Bevægelse af krop Bevægelse af billeder 
Tilstedeværelse Tilstedeværelse 
Bil ledkunst 
Generelt: Billedkunst i bredeste forstand, heri indregnet grafik og andre 
billeddannende medieformer (broderi, papirklip mm) har som mål at 
producere et færdigt værk, der er afsluttet. 
Strukturelt. Institutionen består af museer, gallerier, samlinger, kritikere 
mm. Det moderne kunstneriske institutionsbegreb er udviklet med 
billedkunsten som centralt felt. Det materielle værk har en særlig status inden 
for den billedkunstneriske institution. Begge kunstformer producerer 
enkelt ”værker”, billedkunsten traditionelt enkeltværker der kan udstilles og 
sælges, VJing enkeltperformances der afholdes. VJing står på mange måder 
på skuldrene af hele den billedkunstneriske histories konventioner for 
komposition, stil, farver, mønstre, balancer, perspektiver osv.  Den ”sampler” 
dog - det vil sige lader sig inspirere og efterligner disse udtryk indenfor 
videomediets levende billedstrøm. Produkternes status er således meget 
forskellige, men har et slægtskab i og med at de primært begge er billedbårne. 
Materialiteten og stofligheden har dog forskellig status og betydning. 
Billedkunst vjing 
Afsluttet værk/produkt Uafsluttet realtidslig 
Statiske billeder Bevægende billeder 
Billedbårent Billedbårent 
Materielt afsluttet Lys: flygtigt opførelse. 
Museum, galleri, 
udstilling 
Spillested mm - koncert 
2.4  Flerstrenget – parrelelsammenl igninger  (sakset 
fra t idl igere) 
I det følgende udvider jeg undersøgelsen til at foretage flerleddede 
sammenligninger, hvor jeg påpeger parallelismer i den måde VJing forholder 
sig til et andet medie eller kunstform, ved at lave en analogi til indbyrdes 
forhold mellem andre former for kunst. Udkommet er en række 
parallelanalogier. Skemaerne i denne afdeling er i højere grad matricer end 
oplistninger.  
Video, tv og film 
Helt grundlæggende er der forskel på den materielle basis for film, 
videooptagelse (på bånd, disk og kort) og live video. Hvor filmen var kemisk 
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funderet, og der gik lang tid med fremkaldelse, var videomediet umiddelbart. 
Man kunne se hvad der var med det samme, og det kunne lagres på bånd der 
kunne afspilles med det samme, eller bruges til direkte visning som live video 
produktioner, hvilket var en forudsætning for TV mediets opkomst. Strengt 
taget kom live videoen først, og var i mange år det primære 
produktionsapparat indenfor TV produktion, først senere blev optagere med 
spolebånd udbredte. Dette gav nogle unikke muligheder for hurtig produktion, 
og for særlige typer produktioner, der ikke var mulige med film (Armes 1988). 
Film  Video optagelse Live video 
(digitalt og 
analogt) 
Langsomt Hurtigt realtid 
Kemi Magnetisme Strøm  
Musikvideoer-Vj ing og Pophit-Livemusik 
VJing forholder sig til musikvideoen som livemusik forholder sig til pophittet. 
Musikvideoer og VJing er tæt beslægtede. De første musikvideoer fra MTVs 
barndom var ofte produceret af de VJs der havde fundet deres stil og 
teknikker i det New Yorkske klubmiljø. Musikvideoen er dog et meget 
strammere og efterhånden mere konventionaliseret format end VJing. 
Musikvideoen har til formål at være promotionredskab for musikindustrien og 
er derfor meget tættere på konventioner for hvordan en musikvideo skal se ud 
og klippes for at blive vist i TV. Der er formler for hvordan musikvideoer skal 
klippes, hvordan de skal vise kunstneren og hvilken længde de skal have. 
Livemusik, fra klassiske koncerter, over improvisationsjazz til rockkoncerter 
har også mange regler og konventioner, men er stadig et løsere format end 
pophittet. Tilsvarende har VJing også regler, koder og konventioner, hvilket vi 
undersøger i nærværende opgave.  
 • Freeform og 
improvisation 
• livepublikum 
• Strengt kodet genre 
• Institutionaliseret i 
musikindustien - 
pladeselskabet 
Billedbåret afledt 
variabel til musik 
VJing Musikvideo 
Musik Inprovisationsjazz Pophit 
 VJing- f ikt ionsf i lm og  Digtoplæsning - Skønl itteratur 
VJing forholder sig til spillefilm som digtoplæsning forholder sig til 
skønlitteratur. Hermed menes at det er et mere åbent format, der ikke 
nødvendigvis fortæller en historie, i og med at det foregår live. Digte er 
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karakteriseret ved at benytte en række af de greb der bruges i skønlitteratur på 
en mere fri og legende måde, således med VJing i forhold til film. 
Digtoplæsning/spoken word formatet for digte er en performantiv udgave, 
hvor det er stemmeformat og diktion, fraseringer osv. der er performative 
elementer. 
I fiktionsfilm eksisterer der en realisme inden for og uden for fortællingen 
(bedre kendt som ikke diegetisk kontra diegetisk musik). Det er altså et 
spørgsmål om at den musik vi som publikum hører, optræder for de personer, 
der er tilstede inde i filmen. I skønlitteratur er der på samme måde en 
fortællerposition (1. 2. 3. person, nutid, datid osv.) hvilket ikke er lige så 
stringent, hvad angår digte. I VJing er der ikke tilsvarende en 
fortællingsrealisme man kan træde ud af. 
Samtidig er det i kraft af at man kan bruge billedsprog muligt at lave glidende 
overførsler fra domæner, og dermed får man på én gang brugt billedsprog, og 
laver samtidig en kontinuert tegnudbredelse hvor de tidligere tegn, forstået 
som de foregående linjer i et digt, informerer de konnotative egenskaber ved 
de efterfølgende tegn. Oven i dette kan lyrikken benytte sig af ord, der ligner 
hinanden rent lydligt, for på den måde at sammenbinde den udvikling der er 
igennem digtet. (rim, af alle slags) (Kock 266) (Gall Jørgensen 1997, 266).  
Analogt kan man argumentere for, at man i en videokomposition kan skifte 
mellem at arbejde metaforisk, og sammenlignende. Det vil sige at man 
opbygger en streng af klip og visuelle elementer der afløser hinanden, som er 
sammenbundet symbolsk og metaforisk, hvorefter man bryder flowet ved at 
indsætte et klip hvor den sammenbinding der er, ikke er symbolsk, men rent 
visuelt ligner i kraft af at det har samme form, farve, bevægelse, perspektiv, 
visuel balance osv.,(continuity editing). Hermed skaber man en 
sammenbinding, hvor den grund der ligger for afkodningen af  efterfølgende 
klip informeres og dermed frames af de foregående klip. Hermed skaber man 
en særlig konnotativ horisont, inden for hvilket de efterfølgende klip bliver 
forstået. Man tager altså noget af den symbolske fortælling med til de 
efterfølgende tegn. Denne type af brud kan resultere i metonymi og ironi, i 
kraft af de betydningsbrud der opstår. Tilsvarende kan en varieret, og 
dynamisk forholden sig til musikalske elementer skabe brud og forskelle i 
betydning, hvilket peger på forskellige elementer i musikken, og den måde vi 
kan afbilde, kommentere og bearbejde musikken på rent visuelt.  
På mange måder minder den måde poesien udfolder sig således om den 
eksperimenterende struktur der er i VJing. 
 
Andet medie vjing 
Tekstbårent Billedbårent 
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Afsluttet og statisk værk Uafsluttet åbent værk 
Bog skærm 
VJing- spi l lef i lm og Digte-romaner 
VJing forholder sig til spillefilm ligesom digte forholder sig til romaner. Hvor 
romaner og film udspiller et samlet narrativ, hvor man kan beskrive en samlet 
handling, forholder VJing og digte sig meget mere eksperimenterende til 
deres medie. Som med digte der godt kan udspænde et opbrudt narrativ, kan 
video også fortælle små historier, eller anspore til en større fortælling ved 
hjælp af gentagelser, billedrim og ”knækket dokumentar” (mit begreb), der er 
en lille samling af billeder, der har en dokumentarisk form, men hvor 
indholdet ikke påstår dokumentation eller sandhed, men i langt højere grad er 
en leg med mediet. Lidt ligesom Knækprosa, der ikke er rigtig prosa, men er 
en form for opbrudt prosalignende lyrik. 
 Eksperimenterende 
form 
 
Stor narrativ form 
• Samme 
medieringsteknik 
• billedbåret 
Vjing Spillefilm 
Tekst båret Lyrik Roman 
Videokunst-VJing og Digte-Sangtekster 
Vjing er forskellig fra videokunst ligesom sangtekster er forskellig fra poesi i 
sin rene form. Vjing er den afledte variabel af musikken, ligesom sangtekster 
lægger sig op af musikken. Dermed er VJing forskelligt fra videokunst i dens 
traditionelle, institutionaliserede, og galleriserede form. Videokunst 
producerer ”værker”, der kan vises på forskellige tidspunkter, som afsluttede 
helheder, der kan købes af museer og udstilles.  
 • kan hævdes at være 
genrer indenfor den 
overkategori der er 
placeret til højre 
• er et enkelt spor i et 
samlet musikalsk udtryk 
• er på sin vis 
overkategorier, men har 
andre grundforhold end 
dem i kategorien til 
venstre 
• er selvstændige værker 
billedbåret VJing videokunst 
tekstbåret sangtekst poesi 
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TV og Radio 
Vjing forholder sig til TV som livemusik til radio. Der er oplagte 
lighedspunkter mellem TV mediet og VJing. Det tekniske plan er i høj grad det 
samme, men flowet er ganske forskelligt. Hvor TV mediet har blokke, 
koncepter og programmer, har VJing en mere musisk og æstetisk tilgang til 
det der vises. Nok kan man med Visuals tematisere og formidle, men det 
vigtigst er den æstetiske dimension, ligesom musik er forskellig fra radio. 
 Struktureret tid broadcast 
billedbåret VJing TV 
lydbåret livemusik Radio 
 
 Det vigtigste vi får ud af dette kapitel er dels en tilnærmelse til en beskrivelse 
af VJing som kunstform, og så på hvilke felter en beskrivelse af VJing kan 
bruge teorier fra andre medieformer.  
Via analysen af hvor der er overlap og forskelle mellem for eksempel film og 
VJing kan vi lave en afgrænsning af hvilke dele af filmteorien vi kan tillade os 
at bruge i beskrivelsen og undersøgelsen af VJing.  
 33 
3 Musik og fænomenologi   
Som jeg tidligere har beskrevet i kapitlet om VJings slægtskab med andre 
medieformer og kunstneriske udtryk, er det der kendetegner VJings to 
vigtigste delmedier, levende billeder og musik, at de begge er udspændt i tid. 
Levende billeder er billeder (der på markeret vis) netop er i bevægelse, og 
dermed udspændt i tid, til forskel fra billeder i almindelighed, der er statiske 
og dermed har en konstans over tid. Musik er en særlig form for struktureret 
lyd, som i sin grund har en udstrækning i tid. Lyden er i sin materielle form 
svingninger, der som andre svingninger har en frekvens, og er tidslig som en 
forudsætning for eksistens. Musikken udgøres af lyd, men er et strukturerende 
emergent niveau, der ligger over lyden og strukturerer den, ligesom et billede 
er mere end de former det er udgjort af, og består i kraft af den emergente 
struktur der er udgjort af sammenstillingen af motiver og former i billedfladen. 
Musik er i sig selv et mangefacetteret fænomen. Som VJ formidler 
man ”musikken” og laver billeder, der forholder sig til musikken, og 
fremhæver og arbejder med musiske elementer. Grunden til at jeg 
skriver ”musikken” i anførselstegn er for at accentuere at det netop ikke kan 
være hele musikken (i bestemt ental) som en totalitet VJen forholder sig til, 
men elementer, der fremhæves og arbejdes med. For at undersøge hvilke dele 
af musikken en VJ kan arbejde med, vil jeg i det følgende undersøge 
musikkens kognitive og fænomenologiske egenskaber i forhold til en VJs 
muligheder for at skabe meningsfyldte billedmæssige koblinger til musikken, 
som i en performance bliver til en del af det samlede udtryk, og dermed i 
sidste ende bliver en del af musikken. Men for at nå hertil vil jeg først se 
nærmere på musikken som et selvstændigt fænomen.  
3.1 Specifikt indhold – tegn i musik 
Det er et gennemgående spørgsmål i musiksemiotikken, om musik kan ligne 
noget. Den brede antagelse er, at der er visse ting, musikken kan efterligne i 
kraft lyde, der minder om for eksempel skud, torden, skrig, eller lyden af et 
damplokomotiv. Men udover disse ”special effects” er det sjældent, at 
musikken har en eksplicit reference i sig selv. En undtagelse er sampling, der 
gengiver reallyde der bruges som musikalske elementer.  
Ole Kühl er musikvidenskabsuddannet jazzmusiker, som siden har taget en 
suppleringsuddannelse i kognitiv semiotik og skrevet bogen Musical 
Semantics. der samtidigt er hans Ph.d. afhandling (Kühl 2007). 
Kühls primære projekt er at finde en generel musikologi, altså en 
musikologisk fremstilling, der betoner at vores musikalitet er en specialisering 
af generelle kognitive funktioner. Musik er ikke en så særpræget og speciel 
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funktion i vores bevidsthedsapparat, at det retfærdiggør den behandling 
musik traditionelt har fået indenfor filosofi og semiotik, og i særdeleshed 
indenfor musikvidenskaben. Musikalitet er udtryk for menneskets generelle 
egenskaber til at se sammenhænge og mønstre.  
Han lægger ud med at opridse hvordan musik tidligere er blevet beskrevet, ud 
fra en analytisk abstraheret partiturnominalisme (Kühl 2007, 23), hvor 
musikkens essens har været værket, sådan som det er noteret i partiturer. 
Hans primære indvending er, at musik ofte ikke er noteret, at musikken som 
noteret ikke indfanger en hel del af de finere variationer, der er gældende for 
musik som oplevet, samt at musikken således bliver gjort til noget esoterisk, 
der kun kan formidles af og til mennesker med et indgående kendskab til 
nodelæsning. Han fremfører, at musik tegner til at være en meget udbredt 
aktivitet i alle kendte kulturer, og at inden for disse kulturer er der en 
forsvindende lille del af befolkningen, der er decideret umusikalske9.  
Hvis musik anskues via en klassisk kommunikationsmodel giver relationen 
med afsender, kode og modtager, ifølge Kühl, anledning til at man naturligt vil 
stille spørgsmålet: "Hvad betyder musikken så?  
 
Dette spørgsmål har, mener han, helt grundlæggende ledt musiksemiotikken 
på afveje, fordi der netop ikke er en kode, der skal afkodes og derigennem stå 
for kodet betydning. Musikken er noget andet i sig selv.  
 
Ideen om musikken som et neutralt niveau imellem modtager og afsender 
falder i partiturnominalismens fælde, i og med at det giver indtryk af, at 
musikken  eksisterer som noget udenfor bevidstheden. Som en platonisk ide, 
                                                   
9 Han hanviser til en undersøgelse, der viser at 96% af befolkningen har en musikalitet i 
tilstrækkelig grad til at kunne deltage i musikalsk udøvelse(Kühl 2007, 20). 
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der godt kan være musik som den fremføres i en performance, men som 
stadig er helt frakoblet den menneskelige bevidsthed, der producerer afkoder 
og oplever den. Dette synspunkt finder i øvrigt støtte i Joel Kruegers artikel 
Enacting musical experience (Krueger 2009), hvilket jeg  kommer tilbage til 
senere.  
Nej siger Kühl, musikken er både oplevet og udtrykt, og udtrykket er en 
auditiv strøm af musik. Dette er inspireret af Albert Bregmans Auditory Scene 
Analysis fra 1990, der har haft stor indvirkning i musikvidenskaben. Bregman 
beskriver musikken som et objekt for delt opmærksomhed mellem lytter og 
performer, hvor rollerne kan byttes om og veksle, så lytterne på sin vis også 
bliver  afsendere og performeren også bliver lytter. 
”Music emerges from the auditory stream. What exists at the level of the 
auditory stream is not music, it is humanly structured sound, which only 
becomes music through the participation of a human perceptual system. 
Microphones do not record music, they record patterned sound waves.”  
(Kühl 2007, 25) 
Dette bliver i en ny grafik til følgende figur: 
 
Når vi lytter til musik, kan man altså sige, at vi nærmere deltager i musikken, 
idet vi med vores perception får indflydelse på den auditive strøm som den 
opfattes af os. Modellen lægger også i højere grad end de forgående op til, at vi 
er fælles om musikken på den måde, at vi når vi lytter til musik sammen med 
andre, så indgår vi på sin vis i en fælles strukturerende tidslighed.  
”What we share in music is not just sound, but also, and perhaps more 
importantly, time. We share structured time, when we share music.” (Kühl 
2007, 25) 
Denne indledning leder videre til det musiksemiotiske grundspørgsmål om 
hvorvidt musik kan siges at indeholde specifikt indhold (Kühl 2007, 35), 
hvilket bogen som helhed kommer med et bud på. Musik har mening, men 
ikke specifikt indhold, og musikkens indhold er flydende. Flydende på den 
måde, at det netop ikke indeholder specifikke meddelelser, men indeholder 
mening for lytter og afsender som er afgjort og bestemt af personens erfaring, 
livsverden opmærksomhedshorisont osv. ".. listening to music means 
perceiving an auditory stream that becomes music through a semiotic process 
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in the subject" (Kühl 2007, 198). Musikken giver altså mening, men 
musikkens mening er i høj grad afhængig af ørerne der lytter. Musikkens 
mening kommer primært ud af sansning og kropslig bundet erfaring, "I wish 
to introduce a destinction between experience and meaning, in which the 
latter depends on the former"  
(Kühl 2007, 43). Så musikkens mening skal ifølge Kühl ikke findes i den viden 
vi har om musikken i forvejen, men i vores egen krop. 
3.2 Kognitiv proces i musiklytning 
Når vi lytter til musik, er den oplevelse, vi har, udgjort af en række mentale 
processer. Musikalske elementer udvælges af bevidstheden, mappes som 
kognitive elementer, grupperes sammen og ender som et emergent fænomen, 
hvor musikken opleves som et samlet hele. Det sansede hele, mener Kühl, 
opfattes ikke som et begreb eller koncept, men snarere som et proto-koncept, 
der har en anden struktur. Denne struktur er udtryk for en form for kompleks, 
og er ligesom man har set i udviklingspsykologien snarere en sammenstilling 
af elementer frem for et ordnet, logisk og abstrakt begreb. Det findes hos børn, 
der skal kategorisere og strukturere deres omverden. Tidligere mente man 
indenfor udviklingspsykologien, at de tidlige former for kognition blev afløst, 
og dermed udslettet af mere komplette former, i løbet af bevidsthedens 
udvikling. Dette er man gået væk fra, i og med at det har vist sig at førsproglig 
bevidsthed og sanselighed stadig er til stede i bevidstheden selv hos voksne og 
udviklede bevidstheder, som en understrøm få af os lægger mærke til i 
dagligdagen, da vi jo oftest benytter højere kognitive kapaciteter, som 
indbefatter ordning, logik og abstraktion.  
“At a later age, many of us lose the ability to consciously access this level of 
amodal perception, but Stern believes that much artistic expression originates 
in such layers of preverbal consciousness, and that it depends on functions of 
cross-modality.” (Kühl 2007, 61) 
3.3 Hvad er et musikalsk koncept? 
Musikalske begivenheder bindes sammen til et proto-koncept. Dette bygger 
på ideen om, at vi har førsproglig tænkning, tænkning uden ord, som 
forsætter i et menneskes bevidsthed, selv efter at mennesket har tillært sig 
sprog. I den tidlige barndom har barnet ikke færdigudviklede koncepter, men 
har i stedet komplekser, som på mange måder minder om koncepter, men 
mangler den abstrakte logiske kategorisering, der er til stede i konceptet. I 
stedet er der en forbundenhed mellem dele af et kompleks, der bygger på 
kædeagtige associationsprocesser, oplevede sammenfald mellem objekterne 
(de er altid samlet, de ligner hinanden etc) (Kühl 2007, 64). 
Kühl udvikler en beskrivelse, der tager udgangspunkt i kognitionsforskning og 
kropslig forankring. Han kommer frem til, at det grundlæggende, eller rettere 
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generelle musikalske koncept, er det musikalske gestalt, han kalder musikalsk 
gesture. En gesture er en melodilinje som har en afsluttethed og er 
kendetegnet ved at være mindre end tre sekunder langt. ”Musical gesture 
represents an implied level of communication, where a musical phrase 
signifies a gesture" (Kühl 2007, 165). En musikalsk gesture er en slags blok af 
mening som musikken bygges op af, og som indeholder en stærk kropslig 
binding til en indre bevægelse. "..musical gestures stem from a generic level of 
perception, where they are tied to gestalt perception, motor movement and 
visualization; and that gestures accordingly are rich gestalts, combining 
auditory information (hearing the movement) with implied visual information 
(imagining the movement), somato-sensory information (feeling the 
movement), and emotional information (interpreting the movement)” (Kühl 
2007, 166). 
Han understreger, at der udover musikalske bevægelser, der er små stumper 
af melodi, også findes et rytmisk lag i musikken, som strukturerer, hvordan 
gestures passes ind i den overordnede musikalske helhed. Rytmen er stærkt 
bundet til en anden type kropslighed end gestisk bevægelse. Rytmen er, mener 
han, bundet til den kropslige fornemmelse af gang.  
”1) we percieve them as patterns in the auditory stream; and 2) our experience 
of these patterns is strongly on the bodily or motoric side” (Kühl 2007, 44). 
Rytmerne kan opfattes som den del der udfolder taktarten, og den anden der 
indeholder de musikalske gestures. 
"I wish to make a distinction between rhythm as a temporal aspect of the 
melodic phrase, and rhythm as a basic structural component in the musical 
stream as in rock-rhythm, calypso-rhythm etc." Rytmen er altså ikke noget der 
står ved siden af det melodiske forløb, men er integreret i det. Kombinationen 
af de to kropsligheder minder på mange måder om den kropslige 
fornemmelse af at danse. Kühl nævner også, at man på en vis måde kan 
opfatte den indre bevægelse i musikken, som en slags 'privat danser'. Det er en 
metafor for, at vi når, vi hører musik, har en indre, men stærkt kropslig 
reaktion, som blot ikke udleves.  
Musikkens helhed 
Musikkens forløb kan anskues som en sammenstilling af forskellige typer 
blokke, som samlet set udgør musikkens helhed. "... temporal integration of 
smaller and larger chunks into formal units (verses, repetitions, A· and B-
parts, etc.), and is mainly a question of the grouping of chunks within the 
limits of the extended present" (Kühl 2007, 203). Disse blokke ordnes som en 
form for metarepræsentation , der udgør musikkens overordnede form. Et 
andet træk ved musikkens helhed er at den kan opfattes som et udtryk for 
menneskets behov for at finde koherens og mening, hvilket kan føre til en 
opfattelse af forløbet som indeholdende narrativitet. Narrativitet er i denne 
forståelse ikke fuldgyldige narrativer med plot, kausalitet og karakterer, men 
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nærmere en form for strukturering der hænger sammen med at vi "går" 
gennem melodien, hvilket leder til at vi opfatter musikkens forløb som noget 
der minder om en fortælling. "Narrativity in music can ultimately be said to be 
based on the metaphor PATHWAYS ARE STORIES. The inclination to map 
from one domain (the path} to the other (the story) seems to be embedded in 
the human mind"  
(Kühl 2007, 216).  
Musikkens primære udtryk er for Kühl netop den kropslig bundne gesture 
eller melodi, som i kraft af sin bundethed til hver enkelts kropslige erfaring 
bliver ekspressiv. ".. the gesture stream is expressive, and is a carrier of the 
musical narrative (...). The walking stream is a structure stream, carrying 
constraints and musical stability, setting up rules for expression" (Kühl 2007, 
186).  
Det primære udtryk i musikken ligger for Kühl netop i melodi og gesture, og 
rytmen er en form for struktur, der hjælper det primære udtryk på vej. 
Rytmen er styrende for det primære ekspressive niveau i musikken. 
Indenfor særlige subkulturelt og historisk situerede miljøer findes der dog 
musikalske træk eller værker, der har en helt særlig betydning som henviser til 
en type eller person etc. hvilket for eksempel gælder for nationalhymner, 
ledemotiver etc. Men inden denne konventionalisering og dermed tilvækst af 
symbolsk betydning, var musikstykket jo allerede musik, det kan altså ikke 
være det symbolske i musikken der gør det til musik. Det symbolske indhold 
ligger netop i, at vi har besluttet, hvad det betyder. Dette gælder tydeligt for 
nationalhymner (som forhåbentlig også var gode melodier og sange inden de 
blev gjort til nationale emblemer). Om denne type betydning i musik skriver 
han 
"Such forms of signification is traditionally ascribed to music, but, strictly 
semiotically speaking, it could be claimed that they all belong to the realm of 
secondary signification or connotation, which means that their existence is 
dependent upon a primary signification already in existence. My claim is that 
in music, the phrase-as-gesture represents the denotational level of musical 
meaning, the primary level of signification"(Kühl 2007, 167). 
Og her er vi tilbage ved det spørgsmål, vi nævnte i starten: Hvad betyder 
musikken så? Jo, den kan til tider godt betyde noget helt bestemt, siger Kühl, 
men dette er ikke det primære niveau af udtryk i musik, og kan ikke forklare, 
hvordan musikken giver os mening i første omgang. Det kan vores kropslige 
forankring og erfaring til gengæld. Det er her meningen med musikken skal 
findes. 
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3.4 Midtvejs kapitel opsummering i forhold til VJing 
Musik har forskellige funktioner alt efter, hvilken kontekst den opleves i, og 
hvem der oplever den. At lytte til musik er en aktivitet, der indebærer 
handling. Rent mentalt er der tale om, at man udvælger, hvad man hører. 
Dette træk er et klart fænomenologisk træk. Som VJ benytter jeg mig af en 
særlig mental indstilling, jeg reagerer på bestemte måder. Dette fænomen 
kendes også fra musikernes måde at forholde sig til musik, specielt i 
improvisation, men også i opøvet og kendt musik træder en særlig 
koncentration og opmærksomhed i kraft. De fleste mennesker kender det 
sammen fra at danse. Pludselig opfører man sig på en anden måde. Alt efter 
hvordan man ellers har det med situationen, er det enten en oplevelse, der er 
lettere akavet eller kendetegnet ved en flowtilstand, hvor man næsten ikke 
tænker på et bevidst plan, men lader kroppen om at bevæge sig til musikken. 
Hvis vi tager Kühl udlægning ovenfor, giver dette god mening, musikken er 
ikke noget der skal tolkes, men nærmere noget, der skal mærkes.  
En hvilken som helst fremhævning er samtidig en reduktion. En VJ er 
intentionelt rettet i forhold til musikken. Horisonten af musiske elementer der 
formidles er altid større end de elementer, der intentionelt kan aktualiseres 
som bevidsthedsakter og dermed afføde reaktioner og kunstnerisk behandling. 
Udvælgelse af hvilke elementer der arbejdes med er en del af det, vi kalder stil, 
og er samtidigt underlagt de tekniske og medielle muligheder VJen har for at 
formidle mellem de to medier, VJen arbejder med. Ligesom et partitur 
selvsagt har egenskaber som den oplevede og spillede musik ikke har (og 
ligesom der er egenskaber ved musikken som spillet og oplevet, der ikke kan 
indfanges i et partitur) er der helt parallelt egenskaber ved musikken, der ikke 
lader sig formidle visuelt, i hvert fald ikke direkte.  
3.5 Aktiv dyb musiklytning – kroppen og perceptionen 
I artikelen Enacting Musical Experience opregner Joel Krüeger en 
fænomenologisk tilgang til oplevelsen af musik. Hans udgangspunkt er den 
afart af fænomenologien kaldet Enactivisme, der tager for givet at vores 
perception er en aktiv proces, og ikke som i mange andre filosofiske teorier10 
om perception, en passiv, ren modtagende repræsentativ proces (Krueger 
2009). Når vi sanser er vi aktive, og vi er aktive med hele vores krop. Kroppen 
er udgangspunktet for al kognition og tænkning. Vi er aktive på den måde, at 
vi i høj grad vælger hvad og hvordan vi perciperer. Vi handler, når vi opfatter. 
Og kroppen er den agent der handler. 
Han bygger primært sin enaktivisme på den amerikanske filosof Alva Noes 
udgave af enactivisme, som er en viderebygning på blandt andet Varela og 
                                                   
10 For eksempel den position der kaldes en naiv realisme, hvor sansedata tilflyder os upåvirket 
af vores indre oplevelser. 
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Roschs udvikling af en enactive perceptionsteori. For ikke at forstyrre 
teoriudviklingen for meget tager Krüeger metodisk udgangspunkt i ”ren 
musik”, altså instrumentalmusik, der ikke udspiller et narrativ, og som ikke er 
fulgt af sangtekster osv.  
Han kritiserer i artiklen en formalistisk udgave af musiklytning som den 
findes hos musikfilosoffen Peter Kivy, der er eksponent for en udvidet 
formalisme, sådan som den for eksempel findes i værket "Introduction to a 
Philosophy of Music"(Kivy 2002). Kivys pointer kan kort opregnes således, at 
musikken er forbundet til menneskelige følelsesregistre. At det musikalske 
objekt for intentionaliteten vokser, hvis lytteren har avanceret teoretisk viden 
om musik: ”the more we intellectually know about music, the better equipped 
we are to hear it.” (Krueger 2009, 13), og at musikperception er et foretagende, 
der grundlæggende er personligt og ikke delt mellem mennesker. Kivy mener 
desuden at ”A musical piece’s physiognomic qualities are thus fixed by the 
piece’s compositional structure” (Krueger 2009, 18). Dette vil sige at 
musikken er låst i forhold til, hvordan den kan forstås, hvilket Krüeger mener 
er forkert i og med, at det udelukker den individuelle autonomi i udvælgelse 
og opfattelse af musikken. Desuden tager Kivys formalistiske tilgang ikke 
højde for, at situationen man er indlejret i, når man lytter til musik, påvirker 
vores opfattelse af musikken.  
Modsat Kivy mener Krueger at musik er et kropsligt og aktivt fænomen, og 
finder støtte hos Nietsche der skrev "we listen to music with our muscles” (zxc 
citat). Krüeger betoner dog samtidigt, at vi er meget forskellige i vores måde at 
lytte til musik på. 
“One listener might focus on grander gestures of melodic phrasing while the 
other perceptually foregrounds features of a piece’s rhythmic accompaniment, 
effectively nullifying (or at least phenomenally suppressing) the melody and 
altering how the piece is experienced within their particular listening-
episode.” (Krueger 2009, 20) 
Vi er med andre ord intentionelt rettede i vores aktive lytten til musik. Dette 
indebærer at “Deep listening involves processes such as exploring, selecting, 
modifying, and focusing of attention” (Reybrouck, 2005, p.252), (Krueger 
2009, 20). Her ser vi at Krüeger og Kühl er meget på linje, da Kühl beskriver, 
at man i lytning til musik går gennem stadierne, at elementer udvælges af 
bevidstheden, mappes som kognitive elementer, grupperes sammen og 
fremstår for bevidstheden som en samlet helhed. Krüegers mener at der er 
tale om fokusering af opmærksomhed modsat Kühls emergenstænkning. 
Dette mener jeg kan forklares ud fra deres forskellige mål og metode i 
undersøgelsen, Krüeger er ude i et filosofisk fænomenologisk ærinde, der 
 41 
betoner førstepersonsperspektivet11, hvor Kühl antager en mere neutral 
position i forhold til afsender og modtagerperspektiver, som vi har set ovenfor. 
Musik som situeret delt oplevelse 
Kuhl og Krueger er dog enige om at musik og oplevelse af musik er et delt og 
intersubjektivt fænomen. Krüeger betoner særligt hvordan den kontekst, 
musik opleves i, påvirker oplevelsen af musikken. "Features of the environment 
(at times) actually constitute part of the content of our musical experience" 
(Krueger 2009, 23). Han nævner en række forskellige situationer som kan 
indvirke på musikkens indhold, såsom at man kan lytte med hovedtelefoner, 
mens man kører med bus, eller på anlægget i trygge rammer i ens eget sit 
soveværelse, eller til en koncert, hvor kontekstens indvirkning på opfattelsen 
er særlig tydeligt i da situationen deles med andre på en særlig måde i live 
musiksituation . "In a live setting, musicians respond to the environmental cues 
of their audience (dancing, shouts of encouragement) with their own 
sensorimotor gestures" 
(Krueger 2009, 23). Særligt i dansevenlig musik bliver det tydeligt hvordan vi 
er sociale omkring musik, og at musikken er et kropsligt fænomen "In a live 
concert setting, the rhythmic pulsing of the bass drum, relentlessly hammering 
out its 4/4 time signature, gradually draws the body into an active mode of 
response—and in doing so establishes the shared temporality of the music event. 
Dancing physicalizes this temporality. But again, this physicalized temporality is 
a situated and shared activity." 
Krüeger er også enig med Kühl i, at musikken bør anskues som en fælles delt 
oplevelse mellem alle deltagere, om så det er koncertgængere eller udøvende 
musikere. "Musician and audience are mutually implicated as co-performers. 
And musician, audience, and situation all are in this way part of the enactive 
dynamic of the music-event, and play a role in determining the content of the 
perceiver’s experience in that context"(Krueger 2009, 24). Forholdet ved den 
delte situation er særligt relevant i forhold til VJing, der foregår i en performance, 
som er en social situation. Dette kommer vi tilbage til i kapitlet Performance som 
system.  
Ideen om det situationsbestemte element i musikken betyder også, at vores 
fysiske placering i rumlighed i forhold til musiksituationen har indflydelse på, 
hvordan vi opfatter musikken. Denne kropsligt situerende ydre rumlighed 
kobles i lytteprocessen sammen med vores oplevelse af musikken.  
“When we listen to music, we for the most part automatically perceive the 
piece’s  internal spatial configuration. This is what it means to listen to music 
understandingly, to hear it as music and not as random noise. But deep 
listening is enacted when the listening self is experienced as coming to inhabit 
this structure. Pace enhanced formalism, this experiential inhabitation is not 
                                                   
11 Sådan som det for eksempel angives i (Gallagher and Zahavi 2008)  
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simply a perception of form, then, but is additionally an entering into the 
form—a piece’s internal space, once again—so that the listener might actively 
explore its sonic topography. Deep listening is the experiential fusing of these 
two forms of spatiality within our sensitive listening-episodes.” (Krueger 2009, 
26) 
Krüeger mener altså at det han kalder for dyb lytning af musik kan 
karakteriseres ved, at vi kobler vores kropslige situering med de indre rumlige 
strukturer, der er i musikken. Når vi lytter til musik, lader vi musikken 
strukturere ikke bare vores opmærksomhed, men også vores mentale proces, 
og dermed vores bevidsthedsindhold.  
Hvis vi vender blikket tilbage til starten af dette kapitel og husker, at Kühl 
påpegede, at vi skulle bevæge os væk fra spørgsmålet om, hvad musikken 
betyder, med den indbyggede antagelse om, at musikken dermed kan afkodes 
og have et fast afkodbart indhold, er det særligt med Kruegers udlægning 
tydeligt, at det man foretager sig som VJ ikke er at afkode musikken og 
visualisere hvad musikken "betyder". En VJ kan altså ikke være en slags 
"oversætter", der direkte formidler musikkens indhold, idet musikkens 
indhold snarere er en form for strukturerende proces, der giver sig til kende 
som en påvirkning af den mentale proces. Det skal dog ikke forstås sådan, at 
det er tale om det samme mentale indhold, musikken afføder hos forskellige 
individer. Vi bliver påvirket forskelligt af musikken, men deler også store dele 
af den, netop som en fælles strukturerende ydre omstændighed.  
3.6 Horisonten af musikalske elementer en VJ kan forholde 
sig til  
Men hvad er det så en VJ gør med musikken? En VJ er som del af 
lyttesituationen i performancen underlagt den samme form for udvælgelse og 
fokusering af opmærksomhed mod særlige forhold i musikken, som beskrevet 
af både Kühl og Krüeger fra hvert deres perspektiv. VJen benytter sin mentale 
kapacitet til at udvælge, hvilke forhold ved musikken, der skal underkastes 
opmærksomhed, og hvordan disse forhold så kan omsættes til ekspressivt 
udtryk med de visuelle instrumenter. Men hvilke forhold er det, der er 
genstand for denne type udvælgelse og reaktion? Hos Kühl så vi, hvordan han 
i sin analyse af musikken udledte, at det er det han kalder for musikalsk 
gesture, er det tætteste, vi kan komme på musikalske "begreber". Han 
uddrager også at disse gestures struktureres over tid til mere komplekse 
strukturer, samt at der er den rytmiske side af musikken, som er tæt 
forbundet med den kropslige erfaring af at gå. Han opstiller desuden en liste 
over hvilke elementer, der kan være i musik, og som kan afføde 
bevidsthedsakter, denne liste indeholder:  
”Rhythm, Tempo, Melodic phrase, Form ,Text elements, Metrics, Vocal 
quality, Micropitch,Timbre, Harmony” (Kühl 2007, 45) Han angiver selv at 
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listen ikke er komplet, idet man sikkert vil kunne finde flere ved et nærmere 
studie, samt at   " ..musical elements are highly diverse in size, nature, and 
function"  
(Kühl 2007, 43). 
Det er vigtigt at huske på, at musikken ikke opleves ens fra person til person, 
for nogen vil noget musik være dybt fascinerende, og for andre helt ligegyldigt. 
Musik opleves forskellig fra person til person, og hænger sammen med 
personlig og kulturel baggrund og præferencer. Dette betyder også, at de 
elementer vi har oplistet ovenfor ikke skal opfattes som statiske størrelser:  
"1) not all elements are activated in a specific musical experience; 2) not all 
elements are shared by listeners of the same piece; and 3) the response of the 
individual mind may not be exactly the same on two different occasions, as it 
will be influenced by contextual factors - in fact it is likely to differ ever so 
slightly from hearing to hearing."(Kühl 2007, 45). Dette er en understregning 
af, at vi som Krüeger pointerer, er aktive i vores sansning, og kan rette den 
forskellige steder hen, alt efter hvem vi er, hvor vi er og hvornår vi er. 
Men netop denne type af elementer kan altså være genstand for 
opmærksomhed i lytning af musik, og kan opfattes som en mulig horisont for 
musikalsk aktiv opmærksomhed, som elementer en VJ kan underkaste særlig 
opmærksomhed, der kan afføde kunstnerisk behandling. Præcist hvilke 
elementer der udvælges ud af denne horisont, og hvordan de behandles og 
dermed udtrykkes visuelt, er helt åbent, og hænger sammen med den enkelte 
VJs teknik, stil og præferencer. Det er også tydeligt, at en VJ der aktivt retter 
sin kunstneriske intention mod enkelte elementer i musikken, og dermed i en 
eller anden henseende forholder sig til dette element, kan kommunikere sit 
forhold til dette element til et publikum, der i højere grad vil rette deres 
sansning mod netop dette element. Man kan altså forestille sig, at de fleste der 
ser, de visuals VJen laver, også vil rette deres sansning mod de elementer, der 
gøres til genstand for visuel bearbejdning eller formidling.  
Dermed kan en VJ altså ud over at få publikum til at kigge på det, der vises på 
skærmen til en vis grad styre, hvilke dele af musikken, de lytter særligt meget 
til, og dermed hvordan publikum lytter til musikken som helhed. 
3.7 Ekstramusikalske og intramusikalske opfattelser af 
musik. 
Både Kühl og Krüegers udlægning af musikkens primære mening og udtryk 
kan opfattes som værende ren musik, hvor musikken er en lydlig strøm eller 
struktureret tid, der giver mening for os. Denne opfattelse af at musikkens 
primære mening findes i musikkens lyd, eller struktur eller form, kan 
udlægges som en intramusikalsk opfattelse af musiks betydningsbærende 
egenskaber. I modsætning hertil, (eller måske rettere i den anden ende af 
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spektret, da man sjældent finder synspunkter der hævder at det alene er det 
ene eller det andet) findes opfattelsen, at musikkens mening skal findes i det 
der omgiver musikken, og som kan kaldes en ekstramusikalsk opfattelse af 
musikkens betydningsbærende egenskaber. Dog skal det for en god ordens 
skyld nævnes, at jeg netop skriver, at det er det primære musikalske indhold 
der skal findes i musikken i sig selv. Som jeg har antydet ovenfor mener de 
begge, at man kan karakterisere sekundært indhold i musikken, der dermed 
ligger udenfor musikken i streng forstand. Kühl understreger blandt andet, at 
der er ekstramusikalske faktorer, der influerer på oplevelsen af musik. Han 
mener at man kan karakterisere det ekstramusikalske som personlige 
associationer og erfaringer, der har med musikkens form at gøre, med 
sociokulturelle tillærte skemaer for hvordan vi lytter til musikken, og ikke 
mindst med den situation der omgiver os, når vi oplever eller spiller musikken 
(Kühl 2007, 142f). Her findes for eksempel det, som han karakteriserede som 
narrativitet i musik, der er udgjort af, at vi kommer gennem et forløb og 
opfatter det metaforisk som en vandring gennem melodien.  
Ifølge Juan Chattah, som vi kommer tilbage til i kapitlet: En dybere forståelse 
af tegnene, kan de to opfattelser af musikkens primære betydning udlægges 
som: 
" .. the absolutists, who approach meaning as lying exclusively within the 
context of the work itself; and [..] the referentialists, who consider meaning in 
reference to the extramusical world of concepts, actions, and emotional 
states."(Chattah 2006, 98) 
Chattah gennemgår en række forskellige synspunkter, der karakteriserer hvad 
vi skal forstå ved skellet. Man kan med hans udlægning uddrage, at både Kühl 
og Krüegers udlægninger er mellempositioner, idet de begge tager de 
situationelle betingelser, personlige præferencer med i deres udlægning af, 
hvor man skal finde det meningsfulde i musikken. Krüegers kritik af Kivy går i 
vid udstrækning ud på, at han kun medtager de intramusikalske formale 
egenskaber ved musikken i sin udlægning af, hvordan musik kan siges at være 
meningsfuld. Ifølge Krüeger kan vi altså opfatte Kivys standpunkt som 
liggende indenfor det strikt intramusikalske. Med Chattahs ord vil Kivys 
standpunkt ligge indenfor det intramusikalske der "…bases its search for 
meaning in the syntactical aspects of music, considering the music’s formal 
design or its adherence to rules (or grammar) of style"(Chattah 2006, 98). 
Chattah skriver videre om hvad vi skal opfatte som liggende indenfor det 
ekstramusikalske domæne, at performancesituationen kan siges at være vigtig 
for, hvordan musikken giver mening.  "We should conceive both, gestures 
during performance and intonation, as secondary systems of communication 
that modify the meaning established through the primary system (music)." 
(Chattah 2006, 106) Hans gesture i citatet skal ikke forveksles med det Kühl 
kalder gesture, men simpelthen forstås som kropsbevægelser, der er knyttet til 
musikken, når den spilles, både dem der følger med i kraft af betjening af 
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instrumenter, men også dem der er uafhængige af instrumentbetjeningen, 
men er til stede i performancen, og som dermed bliver .. "mapped onto musical 
space (thus incorporated in the music)."(Chattah 2006, 106).  
3.8 Opsummering 
Vi kan opsummere, at selvom jeg i dette kapitel har beskæftiget mig med 
musikken som et emergent fænomen, der opstår ud af den strukturerede lyd, 
og hvordan dette kan siges at danne forbindelser, der er indlejret i krop via 
erfaring, som kommer til udtryk som en indre bevægelse, så er der også en 
lang række andre faktorer, der spiller sammen med musikken, både når den 
opleves i en særlig situation, og som vi forbinder med musik, ud fra hvad vi 
kender til musik i forvejen, stiltræk og andre kulturelle og kontekstuelle 
faktorer. Som eksempler på kulturelle og kontekstuelle faktorer der spiller ind 
på, hvordan vi oplever et særligt stykke musik, kunne man nævne alt det der 
omgiver musikken, musikernes gestik, titler, sangtekster, visuel 
rammesætning, grafik på pladecovers, plakater osv. En udvidet analyse af 
hvordan sangstemmer og tekstuelt indhold spiller sammen med den mening, 
vi får af musikken, er ikke taget med i hverken Kühls eller Krüegers 
undersøgelser, men de anerkender begge denne type af sekundær mening i 
deres undersøgelse af musiks betydning.  
For at sammenfatte det vi har været igennem, har jeg tegnet en model i Figur 1, 
hvor jeg med den røde cirkel skelner mellem musikken som struktureret lyd, 
som indeholdende musikalske elementer (men også formale enheder, vers 
omkvæd strukturer, gesture og rytme, som vi har set det hos Kühl), og det der 
ligger udenfor musikken som i absolut forstand. Jeg har valgt at lade en af 
domænerne i modellen kaldet stemme (og sprog) rage ud over grænsen 
mellem det strikt musikalske og det 
der er udenfor, idet dette domæne 
kan dække en sangstemme i en 
performance, som vil have en vokal 
kvalitet og være bundet til melodi, 
rytme, mm, men som samtidig 
indeholder sangtekst, som er en 
anden type af betydning, og derfor 
hører til konteksten. Modellen vil 
blive videreudviklet i de kommende 
kapitler om performance og semiotik. 
Visuals, sangtekster, lys, og rum, 
samt det der via Chattah er blevet 
karakteriseret som fysiske 
bevægelser, vil blive undersøgt 
nærmere i det næste kapitel, der handler om performance, og som i en koncert 
netop danner kontekst og ramme musik, som vi har behandlet i dette kapitel. 
Figur 1 Musikken i sig selv, som udgjort af 
musikalske elementer, med grænse til det 
ekstramusikalske. 
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4 Performance 
I mange tilfælde er jeg blevet spurgt om jeg kan lave forproducerede visuals 
til forskellige musikere, altså lave video som kan afvikles via en form for 
afspiller der fungerer automatisk, og som ikke kræver, at jeg er til stede i 
performancen. Der er en masse logistiske fordele ved denne løsning, men 
mange af de ting, jeg synes er de interessante ved at lave visuals, er netop at 
det sker live. Og hvorfor egentlig det? Hvis jeg får det samme ud af det rent 
økonomisk, og slipper for besværet med at transportere mig selv og en halv 
maskinpark til den anden ende af landet på rutinebasis, vil det vel kun være 
en fordel at lave det hele i forvejen, og så bare sende en maskine. Jo, men jeg 
har som personlig reference, at jeg gerne vil have mulighed for ikke bare at 
bestemme, hvad der sker på skærmen, men i høj grad også eksakt, hvornår 
det sker.  
Lige så vigtigt i dette kapitels kontekst, sker der en masse ting til en koncert, 
som ikke er planlagt på forhånd, og som jeg derfor ikke kan tage højde for i 
mine visuals, i særdeleshed er der til en koncert meget mere end bare musik, 
der er mennesker af kød og blod, både performere med deres gestik og 
mimik, der er publikum med deres kroppe, i dans eller på stole, der er et 
koncertrum med særlige muligheder og udfordringer i forhold til opstilling 
og placering af projektorer og lærreder, og som via sin indretning har 
indvirkning på udsyn til scene og visuals. Der kan være en lysmand, der 
sætter fuld spot på lærredet så man ikke kan se hvad jeg har lavet, eller han 
kan være rigtig god til at spille sammen med mig. Netop det med at spille 
sammen er det centrale,  for jeg vil gerne have mulighed for at spille 
sammen med alt, hvad der ellers sker, jeg vil kunne reagere og forholde mig 
til det hele. Det kan jeg kun ved fuld kontrol, eller viden om alle elementer i 
koncertsituationen, eller ved at være der selv, og trykke på knapperne, når 
der skal trykkes, fordi det er NU, det passer, fordi der viser sig at være en 
speciel gæstemusiker med hvis solo gerne skal udtrykkes med visuelle midler, 
eller fordi det videoklip, der egentlig passer godt til musikken for sig selv, 
viser sig at være upassende eller uvirksomt i den specifikke kontekst af en 
eller anden grund, og derfor skal skiftes ud. Kort sagt er der flere muligheder 
ved at jeg er der selv. Og så er det i øvrigt sjovere at have kontakt til sit 
publikum, om ikke andet ved at være til stede og se hvordan det hele virker. 
 
I dette kapitel om performance vil jeg starte med at skitsere 
performancebegrebet for at kunne redegøre for koncerten som rituel form. Jeg 
udvikler med inspiration fra filmsemiotikken en strukturel systematisk model, 
der beskriver hvilke elementer, der spiller sammen i en musikalsk 
performance. Disse elementer omfatter musik (som struktureret lyd), rum, lys, 
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sprog, gestik (og anden kropslig nonverbal kommunikation) samt ikke mindst 
visuals. Elementerne sættes samtidigt i spil i en performance og udgør således 
performancens betydningssystem. Herefter udvikler jeg, med inspiration fra 
filmsemiotikkens skelnen mellem det diegetiske og nondiegetiske, en ide om 
performancens indenfor og udenfor, hvilket ved nærmere analyse fører til en 
opdeling i domæner, der er indeholdt i hinanden, lidt ligesom en russisk 
babuschkadukke. Denne bruges til at placere performancens system i kontekst 
og til at undersøge de interne betydningsrelationer, der kan formidle indenfor 
performancen, og dermed hvordan der kan medieres mellem elementer der 
ligger i forskellige domæner i min domænemodel. 
4.1 Performance som ritual 
Musikalsk performance og koncertformen 
Ved musikalsk performance opfatter man særligt inden for filosofien det, at 
man opfører et værk, hvor værket som sådan at forlægget (i klassisk musik 
ofte i form af et koncertpartitur) via musikeres opøvning og perfektion kan 
opføres, og dermed aktualisere værket, som formodes at foreligge som en 
abstrakt mulighed12.  
Performanceteorien, som den kendes fra traditionen i det der kaldes 
Performance Studies (og i et vist omfang indgår i curriculum på uddannelsen i 
Performance Design på Roskilde Universitet), har et noget bredere begreb om 
performance. Her opfattes en performance som det at være udøvende, hvad 
enten der findes et forlæg, der skal opføres eller ej. Richard Schechner, der er 
en samlende figur i feltet opfatter således en lang række sociale fænomener 
som performances, rangerende fra familiefester, religiøse ceremonier, 
sportsbegivenheder, drama, happenings i alle afskygninger, men også de 
performative dele af hverdagslivet, hvor man ikke blot skal gøre, men vise at 
man gør(Richard Schechner 2002). I performanceteorien er en improvisation 
altså i lige så høj grad performativ som opførelsen af en opera. VJing ligger i 
en mellemposition, idet den er en del af koncertformatet, der jo ofte 
indeholder værksopførelser af musik. Dette er dog langt fra altid tilfældet, i 
jazzmusikken har man for eksempel ofte en anden type forlæg end i klassisk 
symfonisk orkestermusik, hvor "værket" mere har karakter af et skema 
indenfor hvilket musikerne spiller. Dette skema indeholder formen, der gør at 
de enkelte musikere kan udfolde sig og selv udfylde den rolle, de har fået. I 
andre tilfælde er der i endnu højere grad tale om improvisationer.  
                                                   
12 Her skal vi ikke behandle de filosofiske problemer, der er i forholdet mellem værk og 
opførelse, selv om det er en ganske interessant diskussion at tage, særligt i forhold til nyere 
koncertformer og performative udtryk. For en indføring i det klassiske performancebegreb i 
filosofien, og hvordan det klassiske syn på performance, som opførelse af et værk, kan 
anvendes og udfordres af andre og nyere opførelsesformer, vil jeg henvise til bogen 
Philosophy of The Performang Arts, af David Davies (Davies 2011)  
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4.2 Ritualer i performance 
En kendetegnende faktor i performances af alle slags er, at der findes en 
række uskrevne regler for, hvordan forhold er mellem udøvende og publikum, 
regler for god opførsel osv., der alle er koblet til den særlige kodede type af 
social situation performancen opfører.  
Der er således ganske særlige regler indenfor performancerummet, som man 
som publikum skal overholde for at indgå på en meningsfuld måde i 
situationen. At det er rituelt hænger ifølge Schechner sammen med at de fleste 
sociale samlinger fra gammel tid har haft karakter af rite, der havde et 
religiøst islæt. Herunder den oldgræske dramatiske tradition der udover at 
være en form for underholdning for folket også var en hyldest til guderne for 
drama og kunst (R. Schechner 2012, 3). Mange af de konventioner en 
performance er underlagt og indgår i, er altså oldgamle og er nedarvede som 
tradition og god skik i forskellige kunstneriske felter. En kendetegnende ting 
ved performances er ifølge Schechner, at der er en tilstrømning af mennesker, 
noget sker som mennesker er til stede for at opleve, og så forlader de 
skuepladsen igen (R. Schechner 2012, 171, 189). Dette er et udtryk for et ritual, 
der ofte indebærer en fase af transformation, hvor det sociale drama 
iscenesættes som en art krise, der skal gennemleves eller overvindes. Denne 
transformationsproces kan kaldes for en liminal fase, hvor de normale forhold 
for de deltagende er trådt i baggrunden, og alt indebærer et element af 
usikkerhed "The key phase is the liminal - a periodof time when a person is 
'betwixt and between' social categories or personal identities" (Richard 
Schechner 2002, 57).  
Selve dette liminale transformative potentiale har sin oprindelse i kultiske 
riter, hvor det ikke som i kunsten var frivilligt at deltage, men hvor der var 
højere magter i spil der satte reglerne, og hvor deltagelsen i ritualet ofte var 
tvungen(tænk blot på blodofringer som vi kender det fra den danske oldtid, 
hvor mennesker blev ofret  for at behage guderne). Transformationen der 
ligger i det rituelle findes dog i mange tilfælde stadig, som det der betegnes 
vendepunkter, point of no return etc, og som er en central komponent i et 
godt drama. Der skal simpelthen være noget, der er overraskende og 
udfordrende, for at der er noget på spil. Denne liminalitet findes også i andre 
typer performance end i teatret, og er et udtryk for, at vi ved at deltage i 
ritualer, altså for eksempel gå til en koncert, hvor vi oplever dette 
transformative potentiale, det liminale som noget der på en kraftfuld måde 
kan sætte vores egen identitet og liv på spil i en sikker ramme. "While in the 
liminal state, people are freed from the demands of daily life.[..] People are 
uplifted, swept away, taken over." (Richard Schechner 2002, 62). I denne 
forståelse af performance er den altså en slags transformationsproces, som vi 
kan deltage i som indebærer en transformation, dog uden at sætte vores eget 
liv på spil. 
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En anden vigtig ting ved det rituelle, og som giver sig udtryk i mange former 
for performance, er at der er en ganske naturlig rollefordeling som vi via at 
kende koderne følger, når vi deltager i en performance som publikum eller 
performere. Ofte er der også et element af noget "helligt" som vi stræber efter 
ved at deltage i performancen. I nutidig kontekst kan visse koncertformer, 
som for eksempel technoraves, opfattes som en hellig hyldest af det 
hedonistiske, hvor klassiske koncerter er en hyldest til tradition og 
komponisterne. Ifølge Schechner kan man anskue det performative, ikke som 
en opførelse af et abstrakt værk, men nærmere som en slags særlig intention 
ved de handlinger der udføres: 
In business, sports, and sex, 'to perform' is to do something up to a 
standard - to succeed, to excel. In the arts, 'to perform' is to put on a 
show, a play, a dance, a concert. In everyday life, 'to perform' is to show 
off, to go to extremes, to underline an action for those who are 
watching (Richard Schechner 2002, 22). 
Det performative er altså mere end noget andet om en attitude i den måde 
man gør det man gør. Han uddyber det ved at inddele verden i nogle basale 
kategorier for at forstå det performative. Den første kategori:"Being", altså 
væren, er et udtryk for eksistens i sig selv  Den anden kategori: "Doing", er et 
udtryk for at vi handler i et forhold til noget. Den tredjekategori: "Showing 
Doing", er det performative og skal forstås sådan, at vi handler, ikke for 
handlingens skyld i sig selv, men for at vise at vi handler. Som overbygning på 
dette placerer han i en fjerde kategori "Explaining showing doing", som kan 
opfattes som performance teoriens domæne, hvor man undersøger og 
forklarer de performative handlinger, deres konsekvenser og hvordan de 
fungerer i deres kontekst. En anden udlægning af hvad en performance er, er 
at den indebærer gentagne handlinger "twice-behaved behaviors" I denne 
forståelse af performance er det altså ikke et værk, der opføres, men blot en 
handling der genopføres, for at vise den frem. En spænding der er tydelig i 
selve ideen om en værkopførelse er, at det ikke burde være noget særligt at 
opleve det man blot kan høre på en cd hjemme i stuen opført med de fejl og 
mangler, der er i en opførelse af værket. 
At anskue performances som ritualer og dermed som en form for helliggørelse 
kan hjælpe til at forklare, hvorfor det er så populært at deltage i performances 
som publikum. For ved at deltage i ritualet får man adgang til den sfære af 
ægthed og hellighed og transformation, der er nedarvet fra de religiøse riter. 
Ved at være til en koncert der på mange måder minder om en koncert man 
har oplevet før, kan man opleve en transformation, der indebærer en 
bekræftelse af ens placering i sociokulturelle koder og sociale fællesskaber. 
Liveness  
Den amerikanske kulturforsker Philip Auslander undersøger i sin bog 
Liveness: Performance in a Mediatized Culture (Auslander 1999), hvordan 
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den moderne koncertform er blevet påvirket af TV og andre broadcastmedier. 
Han tager udgangspunkt i en tid, hvor begrebet liveness endnu ikke gav 
mening. Det var først med optageteknologien at selve ideen om at noget er live 
blev introduceret, for uden muligheden af at noget er optaget, er der ingen 
grund til at konstatere at et stykke musik, eller et tv program foregår i realtid, 
og altså er live, (eller direkte, som man i hvert fald indtil for nylig kaldte det 
på dansk fjernsyn), og altså ikke er en optagelse der afspilles. I en normal 
koncertsituation, inden optageteknikkerne blev udbredte, ville man jo ikke 
betvivle at det der foregik på scenen var ægte og spillet i nutid. Dette har dog 
ændret sig. I den nutidige performancesituation er det forholdsvist udbredt, at 
musikerne "spiller" playback, og altså mest af alt opfører en art teater, hvor 
deres rolle er, at lade som om de spiller. Dette kendes både fra TV 
produktioner, men også fra store musikevents. I bogen gennemgår han en 
række eksempler, hvor forskellige musikeres autenticitet er blevet betvivlet, 
ud fra at de netop ikke spillede live, eller at det endda måske ikke var dem selv, 
der havde indstillet deres plader. (Auslander 1999, 94) 
Derudover ses der en strømning i musikindustrien, som hænger direkte 
sammen med TV mediet. Der er ifølge Auslander sket en forrykkelse af hvad 
der opfattes som ægte i en musikalsk performance, ikke kun i form af at det i 
stigende grad er blevet accepteret, at der er store dele af performancen der er 
afspillet som backtracks, men også i selve formen på koncerten. I kraft af at de 
fleste personer i den moderne verden netop har deres primære erfaring med 
live musik gennem TV mediet, er der sket en forrykkelse af hvad man 
forventer sig af en koncert. TV mediet har med sin måde at formidle det ægte, 
live, skabt nogle nye forventninger hos kulturbrugerne om hvordan en koncert 
foregår  
To the extend that live performance now emulate the mediatized 
representations, they have become second-hand recreations of 
themselves as refracted through mediatization. (Auslander 1999, 158)  
Der er sket det, at TV i sin iver efter at efterligne den virkelige oplevelse har 
indstiftet en særlig måde at formidle at det er virkeligt og realtidsligt, at den 
normale kulturbruger har sin primære erfaring med livemusik fra TV og fra 
"live optagelser". Derudover har den moderne musikvideo som den kendes fra 
TV ændret hvordan moderne koncertformer er produceret.  
As the personnel involved in staging Madonna's tours freely admit, the 
goal of their productions, like that of many rock and pop concerts, is to 
reproduce the artist's music videos as nearly as possible in a live setting 
on the assumption that the audience comes to the live show expecting 
to see what it has already seen on television. (Auslander 1999, 30f) 
Autenciteten er således kodet af musikvideoer, hvilket også har betydet at 
livekoncerter er begyndt at efterligne TVs måde at præsentere musikken for at 
leve op til autencitetens nye markører.  
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The function of live performance under this new arrangement is to 
authenticate the video [..] thus making the video the standard for what 
is 'real' in the performative realm (Auslander 1999, 93)  
Der er med andre ord sket en ændring af ritualet koncert, hvor markører for, 
hvordan man kender musikken fra TV er vandret over og er blevet en del af 
koncertformen.   
Man kan hævde at VJing på sin vis er en del af denne tendens, i og med at vi 
for at publikum ikke skal kede sig, nu de ikke sidder foran fjernsynet, "tager 
fjernsynet med på scenen" og på den måde tilfører publikum, hvad der i sine 
rammer mere ligner det, de kender fra TV.  
Hvad der vises på storskærmene af en VJ er så ofte noget andet end det der 
sker på TV, men det ændrer ikke på forudsætningen: At det medierede på sin 
vis er blevet en markør for det autentiske. En diskussion der blandt andet 
udspringer af dette, tages op i kapitlet en dybere forståelse af tegnene i 
forbindelse med det der kan betegnes som remediering. 
I den resterende del af kapitlet vil jeg med inspiration fra filmsemiotikken, 
særligt i den udgave som den franske filmteoretiker Christian Metz udviklede i 
midten af det 20 århundrede, udvikle to analytiske kategorier, som særligt kan 
bruges til at karakterisere nogle særlige egenskaber ved performances. Her 
anskuer jeg først den musikalske performance som et system af tegnsystemer 
for at se på hvordan disse kan virke sammen, og hvordan det at en 
performance der indebærer tilstedeværelse af publikum og performere, giver 
nogle særlige muligheder for at remediere mellem de forskellige systemer  i en 
performance situation. 
4.3 Systemet af samvirkende betydningssystemer i en 
koncert med visuals 
I min søgen efter redskaber til at analysere VJing har jeg været igennem en 
større del filmsemiotik, og er i min læsning stødt på en masse interessante 
forhold og fænomener, der gælder for film. I kapitlet om sammenligninger har 
jeg dog nu konstateret, at VJing på mange punkter ikke minder så meget om 
film, som man kunne tro ved første øjekast. Der er for eksempel ikke 
nødvendigvis et narrativ med plot, karakterer og en fremadskridende 
kausalitet. Men der er stadig en billedside og en lydside, og en tekst, her dog 
oftest en sangtekst samt en række andre fællestræk. Jeg er i min læsning stødt 
på et forhold ved film, som tilskrives filmsemiotikeren Christian Metz, der kan 
siges at være en samlende figur i filmsemiotikken, mest i kraft af hans to 
værker, (Metz 1974a)  og (Metz 1974b),  der opregner et samlet overblik over 
filmens semiologi. En af hans store præciseringer er at filmen ikke kun er et 
visuelt medie, men er udgjort af flere betydningssystemer, der sammen med 
det visuelle udgør de betydningsbærende dele eller systemer i en films måde 
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at udtrykke narrativet13. Som det refereres i oversigtsværket New Vocabularies 
in film semiotics:   
Metz' definition of the cinema's matter of expression as consisting of 
five tracks - image, dialogue, noise, music, written materials - served to 
call attention to the soundtrack and thus to undercut the formulaic 
view of the cinema as an "essentially visual" medium which was "seen" 
(not heard) by "spectators" (not auditors). (Stam, Burgoyne, and 
Flitterman-Lewis 1992, 59) 
Her skal jeg dog ikke beskrive film, men performance, og i min beskrivelse af 
performance vil jeg lade mig inspirere af Metz, som observerer, at der er 
betydningsystemer i filmen, som man ofte har "glemt", i og med at man har 
anskuet filmen som primært visuel. I en musikalsk performance vil jeg hævde, 
at selvom det er en primær musikalsk udtryksform, er der en række andre 
betydningssystemer i spil i performancen, som er væsentlige i nogen grad 
nødvendige for den musikalske performances udtryksform. Hvis vi kort 
vender tilbage til det ritualiserede ved koncertformen, så er der en række dele 
af ritualet koncert, der ikke er primært musikalske, men netop er udgjort af 
alt andet end musikken i performancesituationen. Dette har inspireret mig til 
at se nærmere på hvilke betydningssystmer jeg opfatter som de vigtigste i en 
koncert med visuals, og som dermed udgør det system af interagerende og 
samtidige udtryk. 
De udtrykssystemer (eller tegndomæner, udtryksformer) jeg karakteriserer 
som centrale i en koncert med VJing er:  Musik (som struktureret lyd), sprog 
(alle sproglige tegn, heriblandt sangtekster), rum (scenografi, flow af 
mennesker, sigtelinjer, møbler), gestik (og kropslig nonverbal 
kommunikation), lys (rumligt strukturerende og eventuelt teknisk avanceret 
og dynamisk) samt visuals (forstået som alle typer bevægende billeder). Man 
kunne have valgt at medtage en række andre udtryk og effekter, for eksempel 
påklædning, skilte (og anden statisk grafik) samt special effects, såsom 
pyroteknik, vandeffekter, konfetti osv. Disse er dog ikke essentielle, og kan 
undværes i analytisk øjemed. Da listen af mulige betydningsbærende systemer 
ellers kunne indeholde alle former for betydningssystemer. Alt der kan 
indebære en ekspressiv eller betydende egenskab kan principielt indgå i 
                                                   
13 Metz har en primært semiologisk tilgang til filmen, altså den saussurianske  
udgave af semiotikken der anskuer alle tegn som konventionelle og udgjort af en udtryks og 
indholdsside, og som har forholdet mellem sprog og sprogsystem som en grundlæggende 
skelnen. Metz projekt handlede i høj grad om at vise, at filmen havde et sprog, som var 
underlagt konventionelle systematiseringer ligesom et sprogsystem.  Dette skal vi dog ikke 
bruge mere energi på i denne opgave, da denne tilgang til tegn og deres systemer passer 
dårligt sammen med en Peirceansk udlægning af tegn. Hvilket jeg dog ikke mener ugyldiggør, 
at jeg lader mig inspirere af en af hans observationer. 
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performancens udtryk. Som Frederik Stjernfelt skriver i indledningen til 
bogen Æstetisk Kommunikation: 
“alle livets og åndens fænomener besidder et kvalitativt spektrum af 
overskuds-egenskaber i tilskud til deres pragmatiske anvendte egenskaber, 
som en æstetisk interesse vil kunne fokusere på" (Stjernfelt and Thyssen 2000, 
6). 
Alle pragmatiske hverdagsforeteelser og objekter, der er til stede til 
performances, kan altså principielt udnyttes som genstand for en del af det 
performative, for eksempel i form af tøjskiftog andre "twice-behaved 
behaviors" der indebærer interaktion med genstande og fænomener der er til 
stede i performancen. Hvis specialets fokus havde været teater, ville listen 
have set anderledes ud: påklædning og 
sminke havde været centrale elementer, 
og video var i en general beskrivelse af 
teatrets virkemidler blevet henvist til 
special effects.  
Grunden til at det er relevant at opregne 
og beskrive performancen som system af 
betydningsbærende spor, er dels at gøre 
det helt klart, at der foregår flere 
ekspressive processer samtidigt til en 
koncert, som bliver udtrykt i vidt 
forskellige semiotiske systemer, med 
forskellig virkemåde,  og at vi senere i 
specialet skal se nærmere på, hvordan 
disse forskellige systemer på forskellige 
måder bindes sammen, samt hvad der 
sker, når de forskellige systemer 
påvirker hinanden og på sin vis 
udtrykkes via hinanden. I denne opgave 
er det primære mål at undersøge 
hvordan forskellige udtrykssystemer kan 
gøres til genstand for sammenbinding 
og remediering gennem visuals, hvilket 
vi kommer tilbage til senere. 
For at anskueliggøre performancen som 
system har jeg har indtegnet i Figur 2 
tegnsystemerne, som en videreudvikling 
af figur Figur 1der blev udviklet i kapitlet om musik og fænomenologi. 
Musik(som struktureret lyd) 
Musikken som lyd er i denne sammenhæng stort set enslydende med den 
udlægning vi havde af den intramusikalske forståelse af musik, tidligere i 
Figur 2 Performancen som system. De grønne 
domæner er musikalske elementer. De blå er 
performancens betydningssystemer. Den Pink 
cirkel markerer afgrænsningen mellem 
musikken som struktureret lyd, og det 
ekstramusikalske, der er alt udenfor cirklen. 
Den Lilla ring markerer 
performancesituationens grænse i tid og rum, 
alt indenfor ringen er en del af performance 
situationen, alt udenfor er omverden, både 
forstået som kultur, fortid og hele universets 
samlede sum af fænomener. Læg mærke til at 
det ekstramusikalske går ud over 
performancesituationen, idet det 
ekstramusikalske også indeholder fortidige 
forhold, kulturelt definerede skemaer og 
stiltræk, pladecovers etc, der kan indvirke på 
den mening musikken giver 
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specialet. Musikken som lyd er alle de lyde der bliver frembragt som en del af 
det musikalske udtryk, og som dermed får en plads i den strukturering 
musikken skaber. Man kan med en vis ret hævde, at musikken for de fleste vil 
være det primære udtryk i en koncert (hvis vi fjerner lyden vil det kun i 
grænsetilfælde kunne kaldes en koncert14). En sangstemme er en del af 
musikken som lyd, men det sproglige indhold hører til i det sproglige 
betydningssystem. 
Sprog ( inklusiv sangtekst) 
Alle sproglige udsagn, hvad enten de er sungne, talte eller skrevne (for 
eksempel på en videoskærm) hører til det sproglige udtrykssystem. Sprog har 
en særlig evne til at referere på meget præcise måder til handlinger, forhold, 
bestemte steder, personer og er på mange måder et vigtigt udtrykssystem i 
koncerter i form af sangtekster, som i mange tilfælde udgør en væsentlig del af 
musikkens udtryk. Uden tekst, i form af instrumentalmusik, er der en 
begrænset mulighed for at referere præcist. Dette er for så vidt velkendt og 
behøver ikke nærmere præcisering.  
Rum ( indretning, f lows ) 
Performancerummets størrelse inddeling, udsmykning og indretning har stor 
indflydelse på, hvordan performancen opfattes og udspilles. Der kan være 
almindelig inddeling i publikumsareal, der er placeret foran en scene, men der 
findes også mange andre måder rummet kan være inddelt på. Scenen kan 
være placeret i midten med publikum rundt om, scenen kan være hævet over 
publikum, eller der kan være en amfiopdeling hvor publikum er placeret 
højere end musikerne. Rummets udformning er både underlagt praktiske 
hensyn, såsom akustik og stier, og kan i sin indretning lægge op til forskellige 
måder publikum formodes at opføre sig på (jævnfør de ritualiserede regler for 
god opførsel), der er der stole, cafeborde, et frit gulv, et dansegulv etc. Det har 
også en betydning, hvor langt der er fra publikum til performere, om scenen er 
klart afgrænset, hvor den er placeret i rummet, om scenen er hævet over 
publikum osv. Dette er svært at sætte på formel, da parametrene er kvalitativt 
analogiske, og ikke er udgjort af enten eller (der er dog visse forhold som er 
enten eller, for eksempel kan man opstille en liste over om scenen er placeret 
midt i rummet eller i siden, men eksakt hvilken betydning dette har for 
performance situationen kræver nærmere analyse i de enkelte tilfælde). Et 
relevant forhold for visuals er, hvorvidt performancerummet er så stort, at 
performerne kan ses tydeligt med det blotte øje. Til stadionkoncerter og store 
udendørskoncerter er det blevet almindeligt at have storskærme med 
                                                   
14 Her er vil den oplagte reference være John Cages klassiske 4.33 der bestod af et 
klaverstykke på 4 minutter og 33 sekunder hvor der ikke blev spillet på klaveret, og hvor den 
eneste lyd der blev frembragt var lyden af klaverets låg der blev åbnet i starten af 
performancen, og lukket til slut.  
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realtidslig kameraformidling af musikere og performere, som gør at publikum 
kan se hvad der sker, selv om de står så langt fra scenen at de ikke kan se 
tilfredsstillende det blotte øje. Designet og udsmykningen af 
performancerummet kan tillige tematiseres yderligere ved at give skærme 
eller projektionsarealer en placering i rummet. Dette er ikke det primære 
fokus for specialet, men kan henregnes under det man i en 
teatersammenhæng ville betegne som scenografi, altså scenens udsmykning, 
fordeling og beskaffenhed.  
Gestik og kropsl ig nonverbal kommunikation 
Dette dækker over performernes, altså musikernes, dansere, VJs, DJs, sangere 
bevægelser og hvad disse betyder. Der er særlige udtryk og bevægelser, der er 
dele af konventionelle sprog, og som vi alle sammen genkender. Det er oplagt, 
at bevægelser hos musikere, der spiller på akustiske instrumenter, bliver 
direkte omsat til lyd og musik i kraft af deres instrumenter.  Hermed er denne 
type bevægelser vigtige i forhold til den musikalske performance. Ansigtstræk, 
følelsesudtryk og dans er tillige et udtryk for indlevelse og medleven.  
Buk ved afslutningen af en performance har en helt særlig betydning.   En stor 
del af den kommunikation, og det æstetiske grundlag for en performance 
afhænger af, at vi kan se performerne. Således er det enormt sjældent, at vi 
ikke kan se musikerne til en koncert. 
Lys (rumligt og t idsl igt strukturerende og æstet iserende) 
Koncertlys kan sætte stemning, pege, være dynamiske eller statiske, 
koncentrere og henlede opmærksomheden osv. En kompetent lyssætning kan 
ikke blot få et show til at se flottere ud, men kan også kommunikere. Ved at 
sætte fokus på særlige elementer på scenen kan man henlede opmærksomhed, 
og ved at følge musikken kan man formidle denne til publikum og dermed 
potensere oplevelsen. Desuden kan koncertlys være dynamisk og på mange 
måder strukturelt passe til musikken, meget på samme måde som man kan 
med visuals (koncertlyset har dog ikke de samme muligheder som visuals, 
men kan udelukkende udtrykkes i farve og form, sjældent med billedindhold).  
Med dette menes både at passe i rytme, men også at følge enkeltstemmer, 
have særlige farvekodninger til særlige musikstykker etc. Der kan også være 
tale om særlig kommunikation, såsom at udtrykke konventionelle farver der 
har en specifik betydning (gul, grøn, rød for Jamaica ved reggae for eksempel). 
(Der foregår i øjeblikket en teknisk sammenbinding af lys of video, i form at 
dioder, der både kan fungere som koncertlys, men også vise video. ZXC) 
Visuals (som jo er opgavens primære genstandsfelt )  
Da vi jo netop udforsker hvordan visuals indgår i performance i specialet 
fungerer dette afsnit som en kort opridsning. Visuals kan indeholde former, 
ekspression og symbolsk indhold der i variabel grad passer til forskellige 
andre dele i en performance. Den kan være kommenterende, oversættende 
 56 
eller formidlende. En særlig mulighed er at der foregår remediering af andre 
dele af performancen med video, ment på den måde at det, der foregår i et af 
de andre betydningssystemer overføres direkte til elementer i videobillederne.  
Opsamling og et eksempel 
Opdelingen i de forskellige systemer tjener som et stadie på vejen til at forstå 
hvordan en performance kan være bundet sammen og virke som et samspil af 
forskellige systemer, der er strukturelt og fysisk forbundet.  
Som et eksempel på hvordan man kan bruge modellen vil jeg beskrive 
forsangerens rolle i en musikalsk performance ud fra betydningssystemerne. 
Det er velkendt, at vores musikindustri og medier på mange måder idoliserer 
forsangere mere end andre typer musikere. Endda er det ofte sådan at selv om 
forsangeren ikke komponer musikken og skriver sangteksterne, er det 
alligevel forsangeren, der får mest opmærksomhed og er mest kendt. Dette 
kan der være mange grunde til, men i kraft af modellen kan vi se at 
forsangernes udtryk har del i flere af udtrykssystemerne end andre musikere 
typisk har. Forsangerne kan udtrykke sig både med stemme, der er en del af 
musikken, med sangtekster der er del af det sproglige betydningssystem, og 
med gestik og anden nonverbal kommunikation, for eksempel udseende. 
Sangeren har altså, selv hvis denne ikke spiller et instrument, men blot synger 
flere grundlæggende udtrykssystemer til rådighed end andre musikere der 
"blot"udtrykker sig i musik og gestik. Ofte er der også rent scenografisk, 
rumligt og med spotlys mere fokus på forsangere der dermed på mange måder 
og i mange tilfælde bliver koncertens centrum, både i opmærksomhedsmæssig 
og rumlig forstand. Om dette skyldes ritualet, i form af at forsangeren har en 
rolles som ritualets leder, eller om det er på grund af at der er flere 
betydningssystemer i spil, skal stå hen i det uvisse. Men hermed har jeg fået 
introduceret den første del af modellen som omhandler betydningssystemerne 
i en performance. 
4.4 Performancens udenfor og indenfor i tid og rum  
Diegesen er oprindeligt hos Aristoteles det fortællende, som modsat det 
mimetiske fortæller, hvad der sker i et teaterstykke, hvor det mimetiske er det, 
der mimer handlingen. Dette skelnen optager Christian Metz i sin 
undersøgelse af filmmediet, dog i en noget anden forstand. I filmen, er 
diegesen den fiktive virkelighed som filmens handling forestilles at foregå 
indenfor.  
The diegesis is thus an imaginary construction, the fictive space in 
which the film operates, the assumed  universe in which the narrative 
takes place (Stam, Burgoyne, and Flitterman-Lewis 1992, 38).  
Begrebet er siden indenfor filmeteorien blevet brugt til at skelne mellem om 
effekter, der er i filmen, hører til filmens fiktive repræsenterede univers, eller 
om effekten er noget, der kun opfattes af den der oplever filmen som færdigt 
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resultat. Ofte er skellet brugt i forbindelse med filmmusik, hvor der er en høj 
grad af tydelighed i, om musikken kan høres af personer, der er inde i filmens 
fiktive univers, for eksempel vores hovedperson der hører musik i bilen, eller 
er taget til koncert, eller om filmmusikken er en effekt, der er lagt på som en 
stemningssættende effekt, der kun er en del af den samlede films udtryk i 
forhold til seere(og lyttere) af filmen, som dermed bringes i en særlig 
stemning, eller modtager betydning eller clues i forhold til filmens handling.  
Dette skel kan ikke umiddelbart anvendes på en musikalsk performance, i og 
med at performancen ikke har en forestillet realisme (selv i de tilfælde hvor 
den måtte have et narrativ) på samme måde som filmen. I en teaterforestilling 
kan man ikke som seer træde udenfor teatrets fiktive univers og lægge musik 
på, som ikke kan høres af skuespillerne, og dermed handlingens 
hovedpersoner. Stam et al. pointerer også i forhold til den fiktive realisme i 
film:  
In this sense, there can be no diegesis in theatre, for fundamental to the 
notion of diegesis is the creation of a 'homogeneous pseudo-world.' 
(Stam, Burgoyne, and Flitterman-Lewis 1992, 38).  
I teatret og også i en performance er der ingen homogen pseudo-verden. Der 
er måske nok en fiktion og en handling, men den er ikke homogen i forholdet 
til teaterpublikummet, der er til stede i den samme performancesituation, og 
dermed på sin vis indgår i teaterritualet. Man kan sige at en film ikke på 
samme måde som teatret er en rituel begivenhed hvor man træder ind i teatret 
og udlever ritualet sammen med karaktererne, i filmen er vi helt udenfor, selv 
om vi nok kan leve os ind i den fiktive realisme, kan vi ikke fysisk påvirke den, 
hvilket vi kan i teatret (men sjældent gør, idet vi er bundet af de konventioner, 
der gælder for ritualet vi indgår i, og nødig vil ødelægge ritualet for os selv og 
alle andre). 
Vi vender tilbage til filmmusikken i kapitlet en Dybere forståelse af tegnene, 
men for nu vil jeg blot lade mig inspirere af det filmtekniske skel, og lave et 
parrallelt, men noget anderledes skel angående performances.  
Hvis vi ikke i en performance har et skel mellem den fiktive virkelighed og et 
udenfor filmens virkelighed, har vi dog en performancesituation, der er 
afgrænset i tid og rum. Performancen er dermed på en helt anden fysisk måde 
en situation, vi som deltagere og publikum kan træde ind i og ud af. Samtidig 
må vi konstatere, at der er noget udenfor performancen, som ikke er en del af 
performancen. Der er en verden udenfor, som nok i visse tilfælde interfererer 
og forstyrrer performancen. Så selv om performancen er indlejret i verden og 
principielt forbundet til resten af verden (og dermed ikke eksisterer i en 
pseudo verden) er der dog et ret tydeligt skel til omverdenen.  
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En verden udenfor  
Performancen er en situation, som man kan træde ind i, og ud af. Denne 
situation er karakteriseret ved at indeholde de betydningsdele vi kiggede på 
ovenfor, og er altså i den type performance, vi behandler i denne opgave, 
koncerter med visuals, udgjort af musik, sprog, rum, gestik, lys og visuals. Alle 
disse er som beskrevet i et samspil med hinanden i forskellig grad og på 
forskellig måde. Hvis vi trækker en grænse der beskriver performancens 
indenfor og udenfor kan vi se nærmere på forskellige nærhedsniveauer, hvori 
de tegn der udtrykkes i performancen relaterer til. Eller som vi siden skal se 
med Peirces teori om tegn, hvor tegnenes objekter er placeret i forhold til 
performancen, er de indenfor performance- situationen, eller er de udenfor 
performancesituationen.  
Dette skel handler altså om hvor de tegn der udtrykkes i performancen som en 
del af performancen, "sender publikum hen". Hvis der fortælles en historie 
mellem sangene om at forsangeren lige har været i Australien, sendes alle der 
modtager tegnet, på sin vis, rent mentalt til Australien. Hvis der synges om 
middelalderen, sendes vi til middelalderen, og hvis der vises en solnedgang på 
videoen, sendes vi ud af performancens umiddelbare situation, ud til et andet 
sted. Hvis forsangeren derimod taler om sin trommeslager, henvises der 
indenfor performance- situationen. Hvis der filmes live, og det vises på 
skærmene, henvises der indenfor performancen, (på sin vis kan man også sige 
at lydsystemet der optager, filtererer, behandler og udsender lyden i højttalere 
er en sådan remediering,  hvor noget, der sker indenfor performancen, 
udtrykkes med andre tegnsystemer og i visse tilfælde er formidlet teknik). En 
nok så vigtig detalje her, er at alle de nævnte tegn her i eksemplet, som har 
evnen til at bringe os andre steder hen, rent mentalt, er indekser i en vis 
forstand. Dette er dog både vigtigt og et spørgsmål om gradsforskelle, idet 
ikoniske og symbolske konventionelle tegn kan have den samme effekt, 
hvilket vi kommer tilbage til i syntesedelen af semiotikkapitlet.  
Performancens situationel le grænse 
Hvis vi så ser på hvordan der kan henvises indenfor performancen med video, 
kan vi kigge på figur ZXC, hvor modellen med de musikalske elementer, samt 
de forskellige tegnsystemer er tegnet ind. Herefter kan vi trække en grænse 
udenfor det vi allerede i kapitlet om musik kaldte for skellet mellem det 
intramusikalske og ekstramusikalske. Denne nye grænse kalder vi 
performancens situationelle grænse. Alt hvad der ligger uden for 
performancens tid og sted (i konjunkt forstand, det skal altså være både tid og 
sted) henviser udenfor performancen. Hvis vi viser optagelser af solnedgange, 
eller synger om Snehvide ligger tegnenes objekter udenfor performancens 
situationelle grænse (medmindre solnedgangen eller Snehvide faktisk er til 
stede indenfor performancen, eller allerede er tematiseret på en måde, så de 
er bragt ind i performancen på anden vis, men dette kommer vi tilbage til i 
kapitlet Pierces Semiotik)  
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Hvad der ligger udenfor performancen kan være både noget der sker 
samtidigt (i form at en slags livelink med video, eller en henvisning til noget, 
der sker udenfor performancen, men samtidigt (det annonceres fra scenen, at 
Danmark netop har tabt i håndbold) ) eller noget der er sket tidligere, for 
eksempel historiske begivenheder, eller slet og ret blot videooptagelser, der er 
optaget et andet sted og bragt ind i performancen som en del af visuals. På sin 
vis kan man sige, at alle tegn, der er hører til en eller anden form for 
konvention (og altså er symboler), henviser til noget kulturelt bestemt, der er 
udenfor performancen som sådan, og at alle tegn, der ikke er formidlede af 
konventioner (eller hvor konventionen ikke opfattes, og derfor ikke virker, er 
en del af verden) henviser til verden.  
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5 Peirces semiotik 
I det følgende vil jeg udvide udlægningen af Peirces semiotik i forhold til den 
mindre del Chattah benytter. Jeg vil derfor starte med at beskrive nogle 
yderligere kategoriseringer fra Peirces teori. Ved gennemgangen af Chattahs 
analyse kom vi kort ind på ikon, index og symbol. Det vil sige de begreber, 
Peirce kalder for sin anden trikotomi, og som beskriver tegnets (altså den 
betegnende del) forholden sig til sit objekt.  
Jeg anvender også hans første trigonometri, der handler om, hvad der kan 
være et tegn i sig selv, samt den tredje trigonometri, der beskriver hvordan 
interpretanten repræsenterer tegnet, samt hans underinddeling af måder et 
ikon kan stå i et forhold til sine objekter, kaldet hypoikoner.  
Dette er alt sammen underinddelinger, der ofte glemmes i gennemgange og 
brug af Peirces semiotik, og som kommer til syne ved at kigge dybere i Peirces 
ret omfattende filosofiske system. 
5.1 Peirce  
Den Amerikanske filosof Charles Sanders Peirce er grundlægger af 
semiotikken i dens amerikanske pragmatiske udgave, men bliver i stigende 
grad anset for en af USA's største filosoffer gennem tiden. Dette på trods af at 
det aldrig lykkedes ham at få samlet og præsenteret sit omfattende filosofiske 
system i et enkelt værk. Et af de felter, hvor han har haft varig betydning, er 
læren om tegn, semiotikken, som han kalder det. (Dinesen and Stjernfelt 1994, 
12)  
Semiotikken, som vi betegner det i dag, er for Peirce en del af logikken, og 
indeholder et studie af, hvordan betydning opstår og formidles. Den foreligger 
spredt ud over hans lange videnskabelige produktion i flere forskellige 
udgaver, som brudstykker i flere revisioner. Derfor kendes hans tanker i 
bredere kredse først og fremmest gennem sekundærliteratur Et tegn er for 
Peirce15  ”.. noget der for nogen står for noget, i en vis henseende eller 
egenskab” (Peirce 1994, 94). Altså alt der kan opfattes af en bevidsthed, og 
som i denne bevidsthed fremkalder en ide eller reaktion. Dette indebærer 
naturligt forekommende tegn (planters farver, vindens indvirkning på en gren, 
stjernerne på himlen etc.), kulturelle produkter og artefakter (tekster, 
brugsgenstande, kunstværker etc. ), og alt andet, som vi som bærere af 
bevidsthed påvirkes af. 
                                                   
15 Der gennem sit virke giver over 70 forskellige definitioner af tegnet. (Jappy 2013, 2) 
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Faneroskopien – Peirces fænomenologi 
For at forstå hvordan Peirces tegnteori virker, er det vigtigt at se på det 
filosofiske bagvedliggende system, der danner grundlaget for den måde 
tegnene formidler mening til bevidstheden, og hvordan tegnene kan være 
forbundet til verden. Som Frederik Stjernfelt skriver generelt om 
semiotikkens forhold til filosofien:  
Tegnkategorien forudsætter nødvendigvis eksistensen af strukturer, 
mønstre, systemer, skemaer, topologier etc., hvis eksistens ergo må 
være lige så eller endog mere ontologisk basale end tegnet selv 
(Stjernfelt 1997, 198).   
Peirces, fænomenologi som han kalder han for faneroskopien (fra det græske 
faneros: åbenbar, tydelig (Dinesen and Stjernfelt 1994, 14)), er 
grundlæggende for hele hans måde at tænke om tegn og tegnprocesser. Hans 
udgangspunkt var Kants kategorilære, som Peirce reducerer fra tolv til tre 
kategorier,  og som han kalder for førstehed, andethed og tredjehed.  (Jappy 
2013, 56). Hos Peirce er kategorierne ikke gensidigt udelukkende, idet 
kategorierne beskriver elementer i fænomenerne, sådan at forstå at 
førsteheder er ren væren, andetheder er eksistenser der indeholder væren, og 
tredjeheder er lovmæssigheder der medierer og formidler relationerne mellem 
muligheder og eksistenser.  
Førsteheden 
Førsteheden, monaden, betegner kvalitet, enhed, mulighed mv. og "..omfatter 
fænomenernes kvaliteter, såsom rød, bitter, kedelig, hård, hjerteskærende, 
ædel.."(Peirce 1994, 29). Førsteheden indeholder fænomener der er i sig selv, 
uden reference til noget andet, eller til faktisk eksistens. Den skal ikke opfattes 
som en slags kategorisering i tanken, da dette ville indebære relation, men 
som ren mulighed. "Den rene idé om en monade er ikke ideen om et 
objekt."(Peirce 1994, 34) monaden kan ikke indebære eller forudsætte noget 
andet, heller ikke eksistensen af noget andet, og vi skal forstå ". En metafysisk 
monade som en ren natur eller som ren kvalitet, der i sig selv er uden dele, 
uden nogen træk og ikke legemliggjort."(Peirce 1994, 34)  
I tanken er førsteheden en ren og bar følelse, som ikke er forbundet med noget 
eksisterende eller med de kvaliteter vi har erfaret, da de derved ville 
forudsætte eksistens. Førsteheden er ren følelseskvalitet, som muligheden for 
siden at ville kunne virkeliggøres. Alle aktualiserede kvaliteter er allerede 
aktualiserede og har del i kvaliteten, men førsteheden har ikke del i selve 
aktualiseringen. " Den blotte kvalitet eller sådanhed, er ikke i sig selv en 
begivenhed, som det er at se et rødt objekt; den er en ren kan-være. Dens 
eneste væren består i det faktum, at der kunne være en sådan særlig, positiv, 
sådanhed i et faneron." (Peirce 1994, 35) Førstehedens fænomener er dermed 
altid fuldstændige, en opdeling i dele ville allerede forudsætte at der var en 
skelnen, hvilket ikke er til stede i et fænomen som er af ren førstehed. "En 
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følelse er en tilstand, som er til stede i sin helhed på ethvert tidspunkt, så 
længe den varer ved."(Peirce 1994, 38) 
Andetheden 
Andetheden, dyaden, omhandler aktuelle kendsgerninger, aktualitet, skelnen, 
modstand,  reaktion, mv. og indeholder alle fænomener som har eksistens. 
Hvor kvaliteterne er ren mulighed, er andethederne aktuelle.  "En dyade 
består af to subjekter, der er gjort til en enhed." (Peirce 1994, 54) og "Dyaden 
sammenstiller subjekterne, og derved giver den hvert af dem en egenskab." 
(Peirce 1994, 54) Så snart vi har en eksistens, er der ikke blot kvalitet men 
egenskab. En egenskab er netop et forhold ved noget, og dermed er det mere 
end førsteheden, der ikke indeholder forhold. Der gælder at ".. dyaden i 
modsætning til monaden, har en mangfoldighed af træk; og alle disse træk 
udviser dyadiske relationer." (Peirce 1994, 54).  
Andetheden er dermed alt, der er i en simpel relation til noget andet, hvilket 
også indebærer handlinger, modstande og vilje, idet man kan anskue alle disse 
som en simpel relation, hvor noget byder noget imod, og dermed er i et 
modsatrettet forhold til noget andet. "Det må bemærkes, at eksistensen er et 
spørgsmål om blind kraft."(Peirce 1994, 55) Andetheden er ikke bare tænkt 
eksistens, men faktisk eksistens, som den erfares, og alle eksistenser står i en 
række af dyadiske forhold til alle andre ekistenser. "eksistensen er derfor 
dyadisk; skønt væren er monadisk." (Peirce 1994, 56) Sansning og perception 
hører til andetheden, i og med at det er bevidsthedens forholden sig til noget 
andet: et sanseindtryk er netop et indtryk, der giver en reaktion.  
Vi opfatter de objekter, der stilles foran os; men det, som vi især erfarer 
- den slags ting, som ordet 'erfare' mere specifikt kan anvendes på - er 
en begivenhed. (Peirce 1994, 61).  
Erfaringen har at gøre med aktuelle kendsgerninger, sådan at forstå at der kun 
er en erfaring, hvis der er noget at erfare, og det sker i et her og nu. "En 
begivenhed er fuldstændig individuel." (Peirce 1994, 30) 
Tredjeheden 
Tredjeheden, triaden, betegner love, almenheder, systemer, lovmæssigheder, 
relationer og tanker.  For Peirce er tanken udgjort af lovmæssigheder, eller 
vaner, som er fremkommet i bevidstheden via erfaringen med kendsgerninger 
og begivenheder.  
Den tredje kategori af elementer af fænomener består i det , vi kalder 
love, når vi betragter dem udefra, men som vi kalder tanker, når vi ser 
sagen fra begge sider. (Peirce 1994, 31).  
Tanker kan vokse og opstå, og er dermed hverken kendsgerninger eller 
kvaliteter. "Desuden kan tanker have grunde, de må tilmed have grunde, gode 
og dårlige." Tanker kan overføres mellem bevidstheder, "Jeg får den - jeg deler 
den med dig; på den måde er den almen. " Kendsgerninger og kvaliteter kan 
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ikke overføres mellem bevidstheder, men er netop dem der bliver bragt 
sammen af tankerne. Dermed er en tanke en måde hvormed jeg samler væren 
og eksistens i relationer, som jeg så kan udveksle med dig, der så kan danne 
tilsvarende relationer mellem kendsgerninger og kvaliteter. Denne proces er 
dog slet ikke uproblematisk, i og med at det forudsætter at du har erfaring 
med de samme kendsgerninger som mig. Heri ligger semiotikens vigtighed, i 
at undersøge hvordan denne type relationer overføres fra verden til 
bevidsthed.  
Forholdet mellem  første-, anden- og tredjehed  
Således er ideen om et tegn i sig selv en tredjehed, (Peirce 1994, 64) hvilket vi 
kommer tilbage til senere. Om forholdet mellem første, andet og tredjehed 
skriver Peirce at:  
Vi har set, at forestillingen om det absolut første undslipper ethvert 
forsøg på at blive fattet; og det samme gør i en anden forstand 
forestillingen om det absolut andet, men der er ikke noget absolut 
tredje, for det tredje er relativt af natur, og det er det, vi altid tænker, 
selv når vi stræber efter det første eller andet.(Peirce 1994, 83)  
Med det absolutte første og det absolutte andet, mener Peirce en ren førsthed 
og en ren andethed, der netop er svære at få hold om med tanken, da tanken 
altid er relationel i sin natur, og netop består i medieringen: "Tredjehed som 
kategori er det samme som mediering"(Peirce 1994, 55) 
Dette system af inkluderende dele af fænomener gennemsyrer hele Peirces 
tænkning, både hvad angår hans arbejder med videnskabsteori, logik og ikke 
mindst hans semiotik. Derfor findes langt de fleste underopdelinger og 
kategoriseringer i semiotikken som triadiske opdelinger, netop fordi de 
grundlæggende metafysiske kategorier kommer til udtryk i tegnlærens 
overordnede systematiseringer.  
Selv om en opdeling som ovenfor kan virke abstrakt, og for nogen eventuelt 
lidt verdensfjern, er det ikke tilfældet. At begrunde en tegnteori på realisme 
betyder netop at bygge den på et grundlag, hvor den når ud i verden, og ikke 
bare formidler mellem tegn, der formidler videre til andre tegn, som bunder i 
endnu andre tegn. Hos Peirce når tegnene netop ud i verden fordi han 
funderer sine ideer om dem på en fænomenologi, der binder dem til både 
bevidsthed og verden. Om denne fænomenologiske realisme skriver Tony 
Jappy: "From a semiotic point of view, this means that there is something 
'outside' the sign which the sign does not determine, something which in fact, 
determines the sign to be what it is and the way it is."(Jappy 2013, 57) Det, der 
findes, er der uafhængigt af, hvad vi tænker om det. Tegnene formidler nok 
verden til bevidstheden, men bevidstheden skaber ikke verden.  Samtidig er 
erfaringen basis for al den viden, vi kan have om verden. Uden erfaring havde 
vi ingen mulighed for at få viden om noget som helst. Vi kunne nok have 
abstrakte ideer, men kun ved at gå gennem livet, og opsamle erfaring, der 
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formidles til os gennem tegn og tegnprocesser, bliver vi i stand til at reagere 
og leve i verden. (Jappy 2013, 57) Dermed kan man karakterisere hele Peirces 
semiotik som en epistemologi, der grundlæggende bestemmer hvordan vi 
formidler, udveksler og skaber viden og ideer. 
 
Førstehed Andethed Tredjehed 
Monade Dyade Triade 
Enhed Forhold Relation 
Mulighed Eksistens Lov 
Bevidsthed Erfaring Tanke 
Følelse Vilje Vane 
Kvalitet Kendsgerning Mediering 
Disse tre grundlæggende kategorier udgør den måde 
fænomener, hos Peirce faneroner, grundlæggende kan 
karakteriseres.  Det er vigtigt at kategorierne er 
indkluderende, (altså ikke disjunktive) men indeholder 
hinanden sådan at andetheder består af førsteheder, og 
tredjehed indeholder andetheder og førsteheder 
5.2 Peirces tegnmodel 
Ideen om et tegn er udtryk for en tredjehed, idet den beskriver relationer 
mellem tegn bevidsthed og verden. Peirce giver mange definitioner af tegnet, 
men ofte henvises til den nedenstående definition, der kva faneroskopien er 
treleddet. 
"Et tegn eller repræsentamen er noget, der for nogen står for noget, i en vis 
henseende eller egenskab. Det taler til nogen, det vil sige skaber et ækvivalent 
tegn i den pågældende persons bevidsthed, eller måske et mere udviklet tegn. 
Det tegn, som det skaber, kalder jeg interpretanten af det første tegn. Tegnet 
står for noget, dets objekt. Det står for objektet, ikke i alle henseender, men i 
reference til en slags idé, som jeg undertiden har kaldt det pågældende 
repræsentamens grund." (Peirce 1994, 94) 
Dette skal forstås sådan, at en genstand eller et andet sanseligt fænomen, 
tegnet opfattes af en bevidsthed, hvor det danner en ide, en interpretant om 
et objekt der ikke er tegnets fysiske manifestation i sig selv, men som tegnet 
henviser til. Tegnet, dets fysiske manifestation (der til tider kaldes et 
representamen,) står således både i relation til dets indhold, af Peirce kaldet 
objektet, og den betydning eller idé som det fremkalder i  bevidstheden, 
interpretanten.  
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Vi skal her lægge mærke til, at både objekt og interpretant er immateriel i den 
forstand, at de ikke er til stede i tegnet selv, men er udgjort af henholdsvis et 
fænomen, en begivenhed, tanke eller hændelse, som tegnet henviser til samt 
den immaterielle betydning som tegnet fremkalder.  
Det vil sige, at selve tegnet er det eneste, der har materialitet i relationen.  
Tegnets objekt er som Peirce skriver kun til stede i interpretanten i visse 
henseender, som afgøres ved hjælp af det der i definitionen ovenfor kaldes 
grunden for tegnet. Grunden skal forstås som en slags ide der styrer på 
hvilken måde vi skal tolke tegnet som værende tegn for særlige egenskaber 
ved objektet.  Uden en tegngrund, som er den ide vi har for hvordan vi skal 
forstå tegnet, ville tegnet komme til at betyde alt for meget til at være effektiv 
til at formidle. Grunden skal forstås, som en idé i  en dagligdagsforstand, som  
"..når vi siger, at den ene mand griber den anden mands ide.." skriver Peirce 
videre,  hvilket indebærer, at vi har en fælles ide om hvordan vi skal skabe 
mening ud af tegnet.  Hvis vi manglede denne grund ville tegnet komme til at 
stå for alle mulige forhold som tegnet kunne tænkes at representere, hvilket jo 
er ganske mange for de fleste tegn. Hvis jeg, hver gang jeg går en tur på gaden 
ved hver enkelt genstand, der kan opfattes som henvisende til noget andet, 
skulle overskue alle disse mulige ideer, der kunne fremkaldes, ville jeg have 
svært ved at koncentrere mig om det, der var formålet med gåturen.  
Det, Peirce kalder en idé, kan forstås som hvis man møder et fænomen og 
tænker, jeg har ingen ide om hvad det er, eller hvad det skal betyde. I et 
sådant tilfælde har man netop ingen fast grund ud fra hvilket, man skal tolke, 
hvad man oplever.  Grunden er altså en art opsummering af erfaring, der gør 
det muligt for os at afgøre ud fra hvad og hvordan vi skal forstå et givent 
fænomen. 
Tegnaktion og semiosis 
For Peirce er tegnet altid en del af en tegnaktion (Jappy 2013, 11f). Altså en 
situation hvor nogen sanser tegnet og ud fra denne sansning danner sig en ide 
om det, tegnet står i stedet for. Det er kun i det tilfælde, at tegnet danner 
betydning af noget i bevidsthedsakten, at der er tale om et tegn. At anskue 
tegn i deres abstrakte potentielle betydning er ikke muligt, idet der derved 
ikke vil være nogen bevidsthed tegnaktionen foregår i, hvormed det ikke kan 
karakteriseres.  
Hele tegnakten, af Peirce kaldet semiosis, består af både betydningen, tegnet 
og den idé den fremkalder i bevidstheden. Tegnets fysiske manifestation kan 
eksistere uden at blive opfattet af nogen, men dermed er det ikke et tegn, men 
blot en genstand, der ikke har nogen refererende effekt til et objekt. Derfor 
kan ingen af delene eller relationerne i tegnprocessen reduceres væk.  Selve 
undersøgelsen af tegn  giver kun mening, hvis man indregner den treleddede 
relation. Den kan ikke reduceres til to af komponenterne.  Uden objekt vil 
tegnet være uden indhold. Uden materialitet ville tegnet ikke eksistere og 
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dermed ikke kunne fremkalde en 
ide hos nogen, og uden 
interpretant vil der ikke dannes 
nogen idé hos nogen, idet 
interpretanten er selve den 
formidlende komponent i 
bevidstheden. Vi ville hermed 
have et tegn uden betydning.  
Materialiteten er således en 
forudsætning for at tegnet kan 
passere igennem verden og danne en ide hos en bevidsthed. Materialiteten 
kan for eksempel være i kraft af lyd eller lys. (Jappy 2013, 6). I Figur 3 
markerer den røde linje at tegnet har materialitet, og at objekt og interpretant 
i tegnaktionen har en imateriel karakter. Objektet kan være en eksisterende 
ting, men er oftest fraværende i selve tegnet. I mange tilfælde er den en ide 
eller en kvalitet, som tegnet henviser til, og disse, husker vi fra faneroskopien, 
kan ikke være eksisterende og må dermed være fraværende i selve det 
materielle tegn.(Jappy 2013, 25) Et tegn kan henvise til flere objekter. Det vil 
sige, at en sætning kan henvise til flere objekter på én gang. Peirce nævner 
sætningen "Kain dræbte Abel" (Peirce 1994, 96) som eksempel, for her 
henviser sætningen ligeværdigt til både Kain og Abel,  hvor mordet også 
opfattes som et objekt.  
Video og tegn 
Det samme gælder for et billede eller en videooptagelse, der på et og samme 
tidspunkt formidler betydning til bevidstheden om flere og meget forskellige 
forhold, på samme tid og med samme midler.  "Men mængden af objekter kan  
betragtes som udgørende ét sammensat objekt." (Peirce 1994, 96)  Dog siger 
Peirce, at han i sin udlægning af teorien vil betragte tegn, som om de kun 
havde et enkelt objekt for at gøre undersøgelsen mere overskuelig. Dette 
forhold kan opfattes som en sten i skoen i forhold til direkte at bruge hans 
teori på eksisterende og komplekse tegn, idet hans eksempler og analyser i 
udlægningen af teorien, om man så må sige, slår genvej og gør verden 
simplere end den er. Dog er det fuldt forståeligt, at han vælger at reducere 
kompleksiteten for bedre at kunne forklare, hvordan teorien hænger sammen.  
Men som vi vil se senere i opgaven, har næsten alle de tegn, vi støder på i 
Vjing, performance og musik flere objekter. Disse objekter må så analyseres 
hver for sig. Herudover kan vi lægge mærke til at den sætning, Peirce bruger 
til at eksemplificere at et tegn kan have flere objekter, indeholder tegn der er 
af forskellige typer på trods af dens simplicitet. Her er to egennavne, og en 
handling. På tilsvarende vis vil vi opdage, at mange af de tegn vi skal analysere 
og karakterisere, senere har forskellige typer af objekter. Dette er et udtryk for. 
at vi skal opfatte tegnene ud fra faneroskopiens inklusionsprincip sådan at 
forstå, at tegn oftest kan opfattes som havende forskellige objekter, der har del 
Figur 3 Tegnaktion.  fra (Jappy 2011, 6) 
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i forskellige værenskategorier. Der er altså tale om at tegnene har en række 
tegnfunktioner, at de på samme tid henviser til helt forskellige værensnivauer 
og grundlæggende fænomener.  
Fortsat semiosis 
Tegnaktionen, eller tegnprocessen kan fortsætte, ud over hvad man kan 
anskue som en enkelt mental akt, i det der ofte kaldes uendelig semiosis, men 
som ikke benævnes sådan af Peirce selv som det udlægges i bogen 
Introduction to Peircean Visual Semiotics af Tony Jappy. Et bedre udtryk for 
den måde tegn kan bindes sammen over tid kan karakteriseres som fortsat 
semiosis (Jappy 2013, 20). Peirce beskriver selv hvordan et tegn kan 
repræsentere et foregående tegn. Han skriver ".. en endeløs serie af 
repræsentationer, der hver repræsenterer den forudgående repræsentation, 
kan man opfatte således, at den har et absolut objekt som sin grænse”(Peirce 
1994, 64). Der kan altså være flere tegn som hver især er en repræsentation, 
som bygger på den foregående repræsentation og objektet ligger dermed for 
enden af denne serie af repræsentationer. Tegnprocessen kan altså foregå i 
mange trin før den når til det egentlige objekt. Men samtidig åbner dette for at 
der kan være tegn der følger efter hinanden i tidslig udstrækning. Som Jappy 
skriver ".. in order to represent the dynamic continuity of semiosis the 
diagram [som i denne opgave er indsat som Figur ZXC] can be completed 
provisionally by [Figur 4], where O, S and I indicate, respectively, object, sign 
and interpretant, each subsequent interpretant becoming a sign for a new 
interpretant, for example (I1=S2), and so on ad infinitum .. "(Jappy 2013, 20). 
Det foregående tegns interpretant bliver således til tegn for en efterfølgende 
tegnproces, som dermed fortsætter ved at introducere nye tegn, der afføder 
nye interpretanter. 
 
Jappy beskriver hvordan 
den fortsatte semiosis 
kommer til udtryk i film 
"This would be the case, too, 
in film, where the rapidly changing sequence of actions introduces and 
discards new dynamic objects (namely the actors and props involved in the 
plot and visible on the screen) thereby integrating any and every action 
occurring earlier" (Jappy 2013, 24). Dette princip om den fortsatte semiosis 
bliver vigtigt for vores undersøgelse af hvordan tegn kan følge efter hinanden i 
en performance senere i opgaven. 
 
Trikotomier  
Peirce inddeler tegnene i trikotomier, der hver følger faneroskopiens triadiske 
relationer. Peirce opfatter tegnet som det simpleste i tegnrelationen(eller 
tegnaktionen), idet det står alene, herefter kommer objektet, som tegnet 
Figur 4 Den fortsatte semiosis sat på formel. sådan at forstå at O 
er objektet S er tegnet og I er interpretanten. (Jappy 2013, 20) 
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formidler et forhold til, og mest kompleks er interpretanten der danner 
realtionerne mellem tegn og objekt(Jappy 2013, 11f).    
Tegn kan inddeles i tre trikotomier; for det første efter om tegnet i sig 
selv er en blot og bar kvalitet, er faktisk eksisterende eller er en almen 
lov; for det andet alt efter om tegnets relation til dets objekt består i, at 
tegnet besidder en  egenskab i sig selv, eller i en vis eksistentiel relation 
til objektet, eller dets relation til en interpretant; for det tredje alt efter 
om interpretanten repræsenterer det som et tegn på en mulighed eller 
som et tegn på et faktum eller som et fornufts-tegn. (Peirce 1994, 98f) 
1. tr ikotomi 
Den første trikotomi omhandler tegnet i sig selv. Det simpleste, der hører til 
førsteheden, er kvalitegnet, (af kvalitet) som ".. er en kvalitet, som er et tegn." 
(Peirce 1994, 99)  Dette kan ikke virke som et tegn i sig selv, men må være del 
af et andet tegn, der så udviser kvaliteten, sådan som man for eksempel 
kender det fra parfumeblanding eller klaverstemning, hvor kvaliteten er 
tilstræbt, men ikke kan eksistere uden at være aktualiseret (Jappy 2013, 31). 
 Så snart vi har et aktualiseret tegn, er vi gået til andethedens Sintegn (af 
singulær)".. er en faktisk eksisterende ting eller begivenhed, som er et tegn." 
(Peirce 1994, 99) og eksisterer kun en gang. Sintegnet indeholder 
nødvendigvis kvalitegn, og eksisterer kun i kraft af at det har kvaliteter. De 
kvalitegn der er i sintegnet er oftest flere på én gang, og eksisterer kun ved at 
være legemliggjort i sintegnet. Legitegnet (af legis; latin for 'lov')der  ”…er en 
lov, som er et tegn. Denne lov bliver i reglen fastlagt af mennesker.  
Ethvert konventionelt tegn er et legitegn [men ikke omvendt]” (Peirce 1994, 
99).  Legitegnet er en generel type, man er blevet enige om har en særlig 
betydning, og er ikke et enkelt eksisterende materielt tegn, men kan kun 
eksistere i kraft af instanser af lovmæssigheden, i for af en særlig type af 
sintegn, kaldet replikaer. Replikaen er kun betydningsbærende i kraft af det 
legitegn der styrer det. 
2. Trikotomi 
Den anden trikotomi er uden sammenligning den mest kendte og anses af 
Peirce også for den mest grundlæggende (Peirce 1994, 117),  Han beskriver, 
hvordan tegnet er forbundet til sit objekt, altså på hvilken måde tegnet 
repræsenterer det objekt det henviser til.  
Ikonet,  
... er et tegn, der refererer til det objekt, som det betegner i kraft af sine 
egne egenskaber, som det i alle tilfælde besidder, uanset om der faktisk 
eksisterer et sådant objekt eller ej. (Peirce 1994, 100)  
De egne egenskaber, der henvises til, er en lighed mellem objektet og tegnet, 
og hvad som helst, der ligner sit objekt og bruges til at henvise til objektet, er 
et ikonisk tegn for dette objekt. Det betyder at tegnet kan være en kvalitet, en 
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enkeltting, eller en lov, hvilket dækker over, at de typer af tegn, der findes i 
den første trikotomi, alle kan fungere som et ikon, så længe tegnet har en 
lighed med det objekt, der betegnes. Tegnet skal altså have en særlig,  
...kvalitet, som det har qua ting, [der] gør det egnet til at være et 
representamen. Således er hvad som helst egnet til at være et substitut 
for hvad som helst, som det ligner. (Peirce 1994, 117).  
I diskussionen senere i dette kapitel skal vi diskutere en yderligere 
præcisering, som Peirce laver angående ikonerne: hypoikonerne, som udvider 
forståelsen af, hvordan et fænomen kan ligne et andet; i kraft af simple 
kvaliteter, analogi, eller sådan at der er en lighed mellem tegn og objekt, som 
viser en parallel til et andet fænomen, der ligger udenfor objektet selv. Disse 
hypoikoner er det Peirce kalder hhv. billeder, diagrammer og metaforer 
(Peirce 1994, 116ff)   
Indexet "..er et tegn, som refererer til sit Objekt, som det betegner i kraft af, at 
det virkelig er påvirket af det Objekt." (Peirce 1994, 100)  Det er et tegn som er 
påvirket af sit objekt, og står i en kausal relation til det. Indexet er dermed 
udsat for en faktisk påvirkning, som sætter et spor i tegnet, der gør det muligt 
at se tegnet som henvisende til det, der har sat sporet. Et index er således et 
tegn for en anden eksistens, om denne så er fortidig eller nutidig. Indexet 
indeholder et ikon, forstået på den måde, at det i kraft af at være påvirket af 
objektet må dele nogle kvalitet med det, og at det er i denne henseende at 
referencen til objektet er givet i tegnet. 
Symbolet,   
... er et tegn, som refererer til det objekt som det betegner, i kraft af en 
lov, i reglen en association af almene ideer, som virker således, at 
Symbolet bliver fortolket som henvisende til det Objekt. (Peirce 1994, 
100)  
Symbolet vil altid blive betegnet med et legisign, i kraft af en replika, da 
symbolet henviser i kraft af en almen type eller lov. Denne almene type eller 
lov er udtryk for en tanke. "Symbolet er forbundet med sit objekt i kraft af 
ideer i det symbolbrugende sind, uden hvilke der ikke ville eksistere en sådan 
forbindelse. " (Peirce 1994, 133)  Symboler betegner typer af ting, og ikke 
bestemte ting, sådan at forstå at den tanke eller idé, der henviser fra tegn til 
objekt, er af en almen karakter. De typer, som symbolet henviser til, kan være 
fiktive, men skal for at være brugbare her henvise til eksisterende tilfælde i det 
fiktive univers. Symboler bliver påvirket ved deres brug, og er dermed udtryk 
for en form for index af en særlig slags, der har påvirket symbolets betydning. 
Dette indebærer også, at symboler er skabt af mennesker, i og med at de kun 
eksisterer i kraft af ideer, og at de vokser og ændrer sig over tid.  (Peirce 1994, 
134)  
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3 Trikotomi 
Den sidste af Peirces  trikotomier omhandler hvordan interpretanten 
forbinder tegn og objekt. Hvilket kan opfattes som måden repræsentationen 
giver information om objektet for den tolkende bevidsthed.   
Rhemet "..er et Tegn der for dets Interpretant er et Tegn for kvalitativ 
mulighed, det vil sige, at det bliver  forstået som repræsentant for den og den 
slags muligt Objekt." (Peirce 1994, 101)  Rhemet er kendetegnet ved ikke at 
give information om sit objekt. Det giver til gengæld en slags tom form eller 
struktur, som så blot ikke er aktualiseret og dermed ikke giver nogen 
information om noget eksisterende. (Jappy 2013, 147f) Dette hænger sammen 
med dets plads i førsteheden, sådan at selve repræsentationen fremstår som 
en mulighed, og altså ikke som en aktuel reference. 
Decitegnet eller det dicente tegn (af latin: dicere; 'udsige') ".. er et Tegn, der 
for dets Interpretant er et Tegn for faktisk eksistens." (Peirce 1994, 
101)Dermed er det udelukket at decitegnet kan være et Ikon, idet der her ikke 
er nogen mulighed for at fortolke ikonet som tegn på faktisk eksistens. Og skal 
forstås analogt til et udsagn, altså en sproghandling der udsiger noget om et 
eller andet. Dette svarer til en skelnen mellem et subjekt og et prædikat, der i 
forening kan udsige noget. Decitegnet indeholder et rheme for at eksistere 
som repræsenterende sit objekt, og er ifølge Jappy nødvendigvis konstitueret i 
sin måde at give information på, ved at have et index og et ikon. (Jappy 2013, 
145ff)  Deraf følger, at ikonet har karakter af at give formen, som så gives 
eksistens gennem indekset. Informationen i decitegnet gives ved,   
... the association of an index, which indicates the object otherwise 
known or presumed to be so that the proposition is about, and an icon 
which represents some feature of the object identified by the index: in 
combination index and icon constitute an item of information. " (Jappy 
2013, 147) 
På denne måde representerer decitegnet et sagforhold for interpretanten. 
Argumentet,   
... er et Tegn, der for dets Interpretant er et lovtegn. Eller vi kan sige, at 
et Rhem er et tegn, der bliver forstået således, at det kun repræsenterer 
dets objekt i dets egenskaber; at et Decitegn er et tegn, der 
repræsenterer objektet med hensyn til faktisk eksistens; og at et 
Argument er et Tegn, der repræsenterer Objektet i dets egenskab af 
Tegn." (Peirce 1994, 101f). 
 Argumentet et forstadie til en dom, og har dermed i sin egenskab af tredjehed, 
altså relation, den egenskab, at den ikke blot fremfører et sagforhold, som der 
kan tages stilling til. Dette menes i betydningen en mental akt, hvor 
argumentet er fremlæggelsen af sagforholdene og de indbyrdes relationer, der 
er imellem dem. "Tegnet selv beholder sin fulde mening, hvad enten det 
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faktisk bliver fornægtet eller ej." (Peirce 1994, 102)  Argumentet fremstår altså 
som mere end et udslag af sagforhold, og er en mening om et eller flere 
sagforhold, der udtrykkes for bevidstheden, og således repræsenteres for 
interpretanten. 
Vi har nu været gennem de 
tre grundlæggende 
kategorier der udfolder 
Peirces basale inddeling af 
tegnene i kategorier og 
trikotomier, hvilket kan 
udtrykkes som i det ses i 
skemaet til højre. 
De 10 tegnklasser 
Som tidligere nævnt er 
tegnkategorierne gensidigt 
inkluderende på den måde, 
at de tegnkategorier ,der er 
del af førstehed, kan være 
indeholdt i andethederne, 
og at andethederne indgår i 
tegnene, der hører til 
tredjeheden. Dette 
inklusionsprincip gælder 
for alle de nævnte tegn i trikotomierne, men det virker også mellem 
trikotomierne på den måde, at de simpleste tegn i hver kategori kan 
indeholdes i de tegntyper, der eksistere i en mere kompleks trikotomi. 
Dermed er der i systemets logik ti klasser af tegn, idet 
kombinationsmulighederne på tværs af kategorierne tilsiger, at kvalitegn kun 
kan være ikoniske og rhematiske, sintegnene kan være indexikale og dicente, 
og legitegnene kan være symboler og argumenter. I den 2 trikotomi, kan 
ikoner kun være rhemer, indexer kan være rhemer eller dicente tegn, og 
symboler kan være alle tegnene i den 3. trikotimi. Dette giver i alt ti klasser af 
tegn (Skaggs 2011).  
Trikotomier 
↓↓ 
Førstehed 
↓↓ 
Andethed 
↓↓ 
Tredjehed 
↓↓ 
1. Trikotomi 
→ 
Hvad kan være et 
tegn 
 
Kvalitegn 
Sintegn 
(eller Replika) 
Legitegn 
2. Trikotomi 
→ 
Relation mellem  
tegn og objekt 
Ikon Index Symbol 
3. Trikotomi 
→ 
Representation af 
forhold  mellem 
tegn og objekt for 
interpretanten 
Rhem Decitegn Argument 
Figur 5 Peirces kategorier, trikotomier og tegnenes 
underinddelinger. 
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Således, set fra den anden ende af kompleksitetsskalen i trikotomierne, kan 
ikoner være udtrykt som tegn af enhver slags i den 1 trikotomi, indekser kan 
udtrykkes som sintegn og legitegn, og symboler kan kun komme til udtryk i 
legisigns (dog som replikaer). Tilsvarende kan rhemer være den 
representationsmodus både ikoner, indexer og symboler har, dicente tegn kan 
være repræsentationsmodus for indexer og symboler (og dermed også 
indeholde særlige typer af ikoner, som vi har set, men disse er allerede 
indeholdt i de rene indexer og symboler) og argumentet må nødvendigvis 
være udtrykt for et symbol, og dermed et legitegn.  
Altså har vi ti tegn i alt, fordelt som et kvalitegn (der er et ikon og rhem) tre 
sintegn, (da sintegnet ikke kan være et symbol), og seks legitegn da disse kan 
indeholde alle tegnene i 2 og 3. trikotomi. 
Peirce angiver selv et par eksempler på hvordan vi skal forstå de enkelte 
tegnklasser, for eksempel skriver han at et rhematisk indexikalt sintegn, kan 
være et "spontant skrig", et dicent sintegn kan være en "vejrhane", og at et 
dicent indexikalt legitegn, kan være "et råb på gaden"(Peirce 1994, 105f). Han 
skriver dog også at,  
Det er et kønt problem at afgøre, hvilken klasse et givent tegn tilhører, 
da man må tage alle sagens omstændigheder i betragtning. Men det er 
sjældent påkræve at være særlig nøjagtig; for hvis man ikke lokaliserer 
tegnet præcist, vil man nemt kunne komme så tæt på dets natur, som 
man har brug for til almindelige logiske formål. (Peirce 1994, 111)  
Han medgiver altså, at det kan være svært at finde en fast grund for netop i 
hvilken af tegnklasserne man skal se tegnet. Dette hænger sammen med at 
hvert tegn netop indeholder en række tegnfunktioner, og at kategorierne er 
gensidigt inkluderende. Dermed kan man anskue mange fænomener som 
Figur 6 Peirces ti tegnklasser, her i en opstilling jeg låner fra Steven Skaggs  (Skaggs 2011). Modellen skal 
læses ligesom i Figur 5. Farverne angiver At den grønne er kvalitegnet der ikke kan have selvstændig 
eksistens. De blå er Rhemer, de røde dicente tegn, og den lilla er argumentet. Se mere om modellen i 
bilag. 
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værende tilhørende flere forskellige tegnklasser, alt efter hvilken af 
funktionerne man undersøger.  
I hans eksempel med vejrhanen, kunne man også forestille sig at man i stedet 
for at opfatte vejrhanen som et dicent indexikalt legisign, hvis man anskuer 
vejrhanen som en særlig form for målemetode, fremfor at kigge på den som 
angivende vindens retning, eller som et udtryk for den stilistik der gennem 
historien har været for udformninger af vejrhaner, hvilket vil kunne siges at 
være et rhematisk symbol, eller måske endda et argument, hvis man anskuer 
flere vejrhaner, og dermed drager slutninger om vejrhaners virkemåde, set i 
forhold til andre målemetoder osv. 
Peirce og VJing 
Efter denne opridsning af Peirces filosofiske tegnteori, synes der dog langt 
igen før vi kan karakterisere hvordan video og musik spiller sammen i en 
performance. Nok kan enkelttegn karakteriseres og bestemmes ud fra deres 
måde at formidle, og tegnfunktioner kan sættes i system, men en overordnet 
ramme der tager højde for de samvirkende betydningssystemer der er til stede 
i en performance er der ikke endnu..  
Derfor vil jeg tage fat i den anden ende af spektret, for at finde en brugbar 
ramme for min undersøgelse. I stedet for at starte med det abstrakte, og med 
Peirces teori, potentielle, vil jeg kigge på en udlægning der allerede har dannet 
forbindelser mellem musik og levende billeder, dog i en anden kontekst end 
som performance, nemlig med en undersøgelse af hvordan filmmusik skaber 
mening i en film. Nu har vi jo allerede i kapitel 2 konstateret at der er stor 
forskel på film og VJing, så undersøgelsen kan ikke overføres direkte på VJing. 
 Der er efterfølgende en række måder jeg bliver nødt til at ændre på 
undersøgelsens forudsætninger før den bliver brugbar på mit 
undersøgelsesobjekt. Jeg vil herunder opridse Chattahs metodiske og 
teoretiske apparat, og kort gennemgå hans analytiske kategorier, siden 
diskutere og tilpasse dem ud fra hvad vi har gennemgået om musik, 
performance og Peirce. Dette leder frem til en foreløbig liste over forventede 
forhold mellem musik og visuals i performancen. Herefter vil jeg analysere en 
række eksempler på performances, og der bruge den ændrede analysemetode 
jeg har udviklet i dette kapitel. 
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6 Chattahs taksonomi og filmmusikkens tegn  
Filmmusikkomponisten Juan Chattah analyserer og behandler i Ph.d. 
afhandlingen Semiotics, Pragmatics and Metaphor in Film Music Analysis 
hvordan filmmusik kan understøtte og afspejle de visuelle og narrative lag i 
film. Han opstiller en analytisk taksonomi, der kan benyttes  til at indfange, 
hvordan musikken spiller sammen med lyddesign, fortælling og det visuelle 
lag i films samlede udtryk. Hans analyseobjekter er primært soundtracks til 
nyere hollywoodfilm. Overordnet deler han analysen op mellem pragmatiske 
processer og semiotiske konstruktioner.16 
De pragmatiske processer deler han op i ikoniske og symbolske metaforer 
med et lån af Peirces 2. Trikotomi (ikon, index og symbol). De ikoniske 
metaforer opdeles igen mellem de kvalitative og de strukturelle, og de 
symbolske opdeles i de ikke-ironiske og de ironiske.  
Til at analysere de ikoniske metaforer benytter han den lingvistiske 
metaforteoris linearitetsskema, som er udviklet af Lakoff og Johnson, primært 
i hovedværket Metaphors we live by, og til at analysere de symbolske 
metaforer benytter han  integrationsnetværk, som de findes i teorien om 
konceptuel integration (eller blending-teorien som den også kaldes) i The 
Way We Think af Mark Turner og Georges Fauconnier.  
                                                   
16 Denne opdeling begrundes med at metaforteorierne og deres videreudvikling 
blendingteorien traditionelt regnes for dele af pragmatikken inden for sprogvidenskaben, 
hvilket er den under disciplin der ”studies meaning, focusing on the relationship among 
signs, their users, and context..” (Chattah 2006, 2), hvorimod semiotikken fokuserer på 
relationen mellem tegn og hvad de repræsenterer. Opdelingen har at gøre med, hvordan 
konteksten behandles inden for de to discipliner.  Denne skelnen er for så vidt ikke så 
vigtig for denne opgave, og han angiver da også selv, at det i praksis er meget svært at 
adskille og skelne mellem de to felter. 
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Figur 7 - Chattahs taksonomi for analyse og fortolkning af mening i filmmusik (Chattah 2006, 153) 
Det han kalder semiotiske konstruktioner omhandler lyddesign, akustisk 
similaritet, og onomatopoietika (et lån fra sprogvidenskabens lydmalende 
ord) for den ikoniske side af taksonomien, og arbitrært etablerede forhold, 
herunder ledemotiver, og musikalske temaer for den symbolske del af de 
semiotiske konstruktioner.  Hans mål med hele taksonomien (se Figur 7) er 
pragmatisk (i den videnskabsteoretiske forstand). Han vil udvikle en metode, 
der er bedre end de eksisterende modeller for musikanalyse til at  indfange de 
særlige forhold, der gør sig gældende for filmmusik. (Chattah 2006, 1)  
I denne opgave vil jeg primært benytte den del af taksonomien, Chattah  
regner for pragmatiske processer, og i ikke så høj grad det, han kalder de 
semiotiske konstruktioner, idet jeg vurderer, at der i VJing sjældent anvendes 
ledemotiver og ”omvendt lyddesign”. Disse er ikke så udtalte og vigtige for en 
analyse af VJing som en analyse, der benytter dele af de analytiske strategier, 
der findes i metafor- og blending-teorierne.  
6.1 Metaforer og Blending ifølge Chattah  
En metafor er en sammenligning, der i bogstavelig forstand udsiger noget, der 
er falskt. Det er en sammenstilling af domæner, hvor der sker et kategoribrud, 
sådan at resultatet er en sammenligning i stedet for en kategorisering. Hvis 
jeg siger, at min bil er en citron, laver jeg en sammenligning, hvis jeg til 
gengæld siger, at min bil er en Ford, laver jeg en kategorisering. For at 
undersøge om et udsagn er en metafor kan man først uddrage den 
bogstavelige mening for herefter at vurdere, om den er sand i den kontekst 
den optræder i. Hvis ikke den er sand, kan man herefter lede efter en 
alternativ, ikke bogstavelig mening, som giver mening i den aktuelle kontekst. 
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Hvis man kan finde en sådan mening er der tale om en metafor. Det er vigtigt, 
at der her er en stærk afhængighed af konteksten. I nogle kontekster er 
udsagnet sandt, i andre falske.  
Metaforer er altså en sammenligning af to tegn, frem for at det er to tegn som 
denoterer hinanden. Det ene tegn overfører mening til det andet i kraft af 
konnotation og annotation. De to tegn omtales ofte som kildedomænet og 
måldomænet, hvor måldomænet i metaforen med bilen og  citronen, er bilen 
der modtager information fra kildedomænet, det vil sige citronens 
konnotative egenskaber.17 Ved sammenligningen fremhæves visse ligheder 
mellem de to domæner på en måde, så særlige features overføres fra kilde til 
måldomænet.  
Konceptuel le metaforer 
Lakoff og Johnson undersøger i Metaphors we live by en lang række sproglige 
metaforer og opdeler dem i grupper af konceptuelle metaforer, for eksempel 
IDEER ER PLANTER18, der indeholder metaforer såsom:  ”Mathematics has 
many branches“ og “His ideas have finally come to fruition”(Lakoff and 
Johnson 1980, 47). Dette  indebærer, at metaforerne kan forstås i forhold til 
planters: ”.. life cycle, its physical structure, or its ability to reproduce in an 
organically conceived manner” (Chattah 2006, 12).   
Ved at gruppere metaforerne efter konceptuelle metaforer bliver de to 
domæner klarere, ifølge chattah. Han oplister en række forskellige 
konceptuelle metaforer, som de findes hos Lakoff og Johnson samt andre der 
har udforsket feltet, blandt andet TID ER PENGE, GLÆDE ER LYS, TEORIER ER 
BYGNINGER. Der er meget, der tyder på, at de konceptuelle metaforer har deres 
basis i erfaringen, og kan være bundet til perceptuelle, biologiske eller 
kulturelt definerede oplevelser. Opdelingen af metaforer i grupper, som deler 
abstrakt indhold eller struktur, ” help us understand abstract concepts 
through more concrete ones”(Chattah 2006, 14), idet vi oftest har en mere 
klar betydning af måldomænet end af kildedomænet, hvis abstrakte 
egenskaber overføres til måldomænet. Disse abstrakte egenskaber er 
indeholdt i den grupperende konceptuelle metafor og gælder for alle sproglige 
enkeltilfælde, der kan kategoriseres i gruppen.  
                                                   
17 Læg i øvrigt mærke til at ”kilde” og ”mål”, som betegnelser for domænerne i sig selv er 
metaforer. En kilde er her et sted, hvor betydning i kraft af at konnotation (de sociokulturelle 
associationer) og annotation (en persons egne associationer) ”flyder fra” til et mål, 
der ”rammes” af betydning. Kildedomænet betegnes ofte vehicle, på dansk køretøj, og er 
dermed det der transporterer betydningen. I vores sprog sker der ofte det, at metaforer bliver 
integrerede i sproget og bliver til ”døde metaforer”, som har fået en fast betydning og dermed 
ikke skal tolkes, hver gang vi møder dem, idet de overførte konnotationer har ”sat sig fast” 
(Rasmussen, Jakobsen, and Camara 1999, 80) 
18 ” By convention, conceptual metaphors are capitalized.”  (Chattah 2006, 12)  
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Forholdet mellem mål og kildedomæne lader til i mange tilfælde at dele en 
struktur, som kan beskrives med det der kaldes billedskemaer. Dette dækker 
over et dynamisk mentalt skema, der i sin struktur opsamler gentagne 
erfaringer i et slags abstrakt billede. Disse billedskemaer er blevet brugt til at 
undersøge musik, hvor den konceptuelle metafor TONEHØJDEFORHOLD ER 
FORHOLD I VERTIKALT RUM hører til billedskemaet for VERTIKALITET, hvilket dog 
varierer over forskellige kulturer, sådan at der rundt om i verden findes andre 
tilsvarende konceptuelle metaforer for eksempel TONEHØJDEFORHOLD ER 
FYSISK STØRRELSE, hvor den samme type todimensionel overførsel foregår fra 
et andet todimensionelt rum (her fysisk størrelse). Dette lineære princip for 
overførsel kan opfattes som et generelt linearitetsskema, hvor der er en 
korrespondens mellem de to domæner, snarere end en overførsel fra kilde til 
måldomæne. Overførslen af mening går altså i lige så høj grad fra musik til 
vertikal, som fra vertikal til musik i denne type lineære billedskemaer.  
Konceptuel integration 
En alternativ udlægning af metaforiske sammenhænge findes i den 
konceptuelle integrationsnetværksteori. Denne har ligheder med den 
konceptuelle metaforteori, og i begge teorier er metaforer konceptuelle, og 
ikke kun sproglige. Chattah introducerer teorien ved hjælp af en gåde hentet 
fra The Act of Creation af Arthur Koestler: 
A Buddhist Monk begins at dawn one day walking up a mountain, 
reaches the top at sunset, meditates at the top for several days until one 
dawn when he begins to walk back to the foot of the mountain, which 
he reaches at sunset. Make no assumptions about his starting or 
stopping or about his pace during the trips. Riddle: Is there a place on 
the path that the monk occupies at the same hour of the day on the two 
separate journeys? (Koestler 1964, 183ff) 
Løsningen på gåden indebærer at man laver en hypotetisk mental projektion, 
hvor munken går både op og ned af bjerget på den samme dag. Han møder jo 
sig selv på vejen, og vil derfor være det samme sted på samme tidspunkt. 
Gåden er et eksempel på hvordan vores mentale apparat er i stand til at danne 
to mentale rum, der kombineres til et tredje blandet rum, hvor mødet foregår 
mellem to munke.  
The mental spaces are created through an on-line (dynamic) process 
based upon the projection among their conceptual domains, 
temporarily capturing information from conceptual domains as our 
thoughts unfold.(Chattah 2006, 19)  
Teorien arbejder med fire mentale rum for at forklare  en projektion af 
mening mellem domæner: to inputrum samt et blandet rum og et generisk 
rum.  
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Figur 8 - Fire-rums modellen for konceptuelintegration ifølge Chattah (Chattah, 2006, 20) 
I gåden indeholder hvert af de to inputrum munken og hans rejse på to 
forskellige dage. I Figur 9 vises den relevante information i hvert af 
inputrummene: pilene viser rejsens retning, d1 og d2 angiver hvilken dag det 
er, linjen viser bjerget, og den runde cirkel er munken.  
 
Figur 9 Mappings mellem de to input rum i gåden med munken (Fauconnier and Turner 2002, 41) 
Det generiske rum indeholder de abstraherede elementer og formidler 
overførslen af information mellem rummene. ”The blended space results from 
superimposing both input spaces according to the structure proposed in the 
generic space.” (Chattah 2006, 20) og det blandede rum kan indeholde 
elementer, der ikke er til stede i nogle af inputrummene. I gåden er det en 
sammenblanding af visse elementer og en opretholdelse af andres opdeling, 
der resulterer i gådens løsning:  
...the mountain and its peak and foot (an invariant element from the 
inputs) is projected as a single element, the different days are projected 
into a single day, but the moving individuals are not fused, preserving 
their direction and positioning (Chattah 2006, 21).  
Det blandede rum kan også indeholde information, der er hentet fra 
hukommelse, og indeholder i tilfældet med munken en hypotetisk struktur, 
der ikke kunne materialiseres i virkeligheden. Gådens løsning er derfor ikke 
en metafor, men fungerer på samme måde, da der er tale om en overtrædelse 
af et kategoritilhørsforhold.  
De konceptuelle integrationsnetværk kan altså forklare den samme mentale 
proces, som bruges, når vi skal forstå en metafor.  
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En fordel ved den konceptuelle integrationsteori er i forhold til teorien om 
konceptuelle metaforer, at den kan indeholde flere inputrum end de to 
domæner metaforteorien arbejder med, hvilket er en fordel når man skal 
analysere film, hvor man kan bruge:”..input spaces such as narrative, visuals, 
music, sound effects, dialogue, etc.”(Chattah 2006, 22). Desuden er retningen 
af meningstilskrivningen mellem domænerne mere fleksibel:  
In many cases the film is understood without the aid of the music; in 
other cases, the music is essential for the proper understanding of the 
narrative. In these cases the directionality is not as clear-cut. 
 
 
Figur 10 Integrationsnetværk for løsning af gåden om munken (Fauconnier and Turner 2002, 43) 
6.2 Et opdelt referat af Chattahs taksonomi 
Over de følgende sider viser jeg, hvordan Chattah anvender metafor- og 
blending-teorierne til at analysere filmmusiks evne til at understøtte visuelle 
elementer og narrativer i film. Senere i opgaven vil jeg vende  tilbage til 
forholdet mellem metaforer og tegn generelt. Chattah bruger den kognitive 
semantik til at undersøge forskellige typer af det, han kalder metaforiske 
overførsler mellem musik og filmens visuelle dele eller narrativ. De to første 
kategorier er ikoniske, henholdsvist kvalitative ikoniske metaforer, og 
strukturelle ikoniske metaforer, den tredje kategori er det han kalder 
symbolske metaforer, den sidste kalder han blot for ironi. I det følgende vil jeg 
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gennemgå hans analyser kort for at anskueliggøre hans brug af den kognitive 
lingvistik, for at jeg siden kan præcisere, hvordan jeg selv vil bruge en 
lignende overordnet ramme i mine analyser. 
Ikoniske kval itat ive metaforer 
Den første kategori beskriver hvordan de lineære billedskemaer kan bruges til 
at beskrive overførsel af endimensionelle kontinuerte kvaliteter mellem kilde 
og måldomænet. "I examine the interaction of music 
and other elements in the film by modeling parallels 
between continuous one-dimensional parameters in 
the music (pitch, dynamic level, tempo, etc) and 
continuous one-dimensional parameters in the visuals 
or narrative." (Chattah 2006, 6) 
Endimensionel le overførsler   
Han gennemgår i kapitlet en række forskellige måder 
denne endimensionelle type af overførsler komme til 
udtryk i en række filmscener. Han starter i 
tegnefilmens verden med Tom og Jerry, hvor han finder flere endimensionelle 
overførsler af typen BEVÆGELSE I VERTIKALT RUM ER FLUKTUATIONER I 
TONEHØJDE FREKVENS. (Chattah 2006, 28)  I filmen "Yankee Doodle Mouse"19 
ser man Jerry falde ned gennem luften efter at have fløjet på et fly. Mens Jerry 
falder gennem luften, hører man en faldende skala, der passer i tid med hans 
fald nedad, idet faldet bremses, da han udløser en brystholder der agerer 
faldskærm, stopper den faldende skala, for at 
fortsætte da han begynder at dale igen. I eksemplet 
efter ses det hvordan Jerry hopper over til en 
bolchestang, og slikker ned ad den, for herefter at 
tage turen op igen, og så ned igen, samtidigt med at 
vi hører en ".. descending chromatic musical figure and 
two small glissandos in the strings that represent the 
downward and the subsequent upward and downward 
motions of Jerry."(Chattah 2006, 30) I det tredje 
eksempel er det ikke Jerry, der bevæger sig op og 
ned i rummet, men kameraet. Her ses Tom løbe 
rundt i stuen og gribe en masse tallerkener som Jerry vælter ned. Til sidst i 
klippet står Tom stille, og kameraet stiger hele vejen op til toppen af stakken. I 
denne bevægelse høres en stigende tonerække hele vejen op til Jerry, der står 
på toppen af stakken. I alle tre eksempler er der en lineær overførsel af 
vertikal bevægelse til musikkens tonehøjde. 
                                                   
19De tre Tom og Jerry eksempler kan ses her 
http://www.tomandjerryonline.com/Videos/Airplane.qt, her 
http://www.tomandjerryonline.com/Videos/tjnc.mov og her 
http://www.tomandjerryonline.com/Videos/tjpb1.mov  
Figur 11 Det llineære 
billedskema (Chattah 2006, 28) 
 
Figur 12 VERTIKALT RUM ER 
TONEHØJDE   som det ses i de 
tre Tom og Jerry tegnefilm. 
(Chattah 2006, 29) 
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Sammenbindinger 
Han bevæger sig videre til scener fra spillefilm, hvor der findes forskellge 
måder, musikken kan afspejle filmens visuelle dynamik For eksempel er der i 
film ofte en sammenbinding mellem dynamik i filmens handling og dynamik i 
musikken i actionfilm.   
Action movies frequently use the SPEED OF PHYSICAL MOVEMENT IS SPEED 
OF MUSICAL EVENTS conceptual metaphor to intensify the visuals (Chattah 
2006, 33)  
Dette kan ses i klassiske actionsekvenser som kampscener og biljagter. Han 
eksemplificerer med en scene fra filmen Tiger på spring drage i skjul, hvor en 
kampscene følges af trommernes hastighed alt efter intensiteten af kampen, 
og hvor trommerne og kampen slutter samtidigt. Det er et udtryk for den 
konceptuelle metafor HASTIGHED AF FYSISKE BEVÆGELSER ER HASTIGHED AF 
MUSIKALSKE BEGIVENHEDER.  Indtil videre kan alle de gennemgåede lineære 
metaforer opsummeres under den overordnede konceptuelle metafor FYSISKE 
BEGIVENHEDER ELLER KARAKTERTRÆK ER MUSISKE BEGIVENHEDER ELLER 
KARAKTERTRÆK, der også indeholder andre ofte brugte typer, såsom VÆGT ER 
TONEHØJDE, og STØRRELSE ER TONEHØJDE som han dog ikke har eksempler på i 
sin tekst. (Chattah 2006, 34) 
De kvalitative lineære metaforer kan også komme til udtryk i forhold til 
filmens handling, fremfor blot visuelle kvaliteter.   
The function of music in film, however, is not limited to enhancing 
visual elements. Often, film music composers seek to portray a 
character’s mood or state of mind." (Chattah 2006, 34)   
Han eksemplificerer de indre tilstande med en scene fra The Godfather hvor 
hovedpersonen skal dræbe et andet menneske første gang, her får et togs 
passage, og særligt den måde lyden kommer til udtryk på, karakter af ikke 
bare at være diegetisk, og altså være den lyd hovedpersonen hører, men bliver 
overdrevet i filmens udtryk for at vise en forstærkning af hans psykologiske 
spænding ved at dræbe et menneske. Dette ser Chattah som PSYKOLOGISK 
SPÆNDING ER VOLUMEN. Senere i samme film ses flere eksempler på at 
PSYKOLOGISK TILSTAND ER INSTRUMENTAL KLANG,  ment på den måde at vores 
hovedperson er blevet så hårdkogt at hans pokerfjæs ikke afslører hans humør, 
som derfor i filmen udtrykkes gennem musikken. 
Forskel l ige metaforer på spi l  
I et af de eksempler Chattah gennemgår er der på samme tid to forskellige 
konceptuelle metaforer på spil på samme tid.  
The examples from The Conversation show how one could understand 
the music establishing not only the PSYCHOLOGICAL STATE IS 
INSTRUMENTAL TIMBRE conceptual metaphor, but also the 
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MENTAL/PHYSICAL STATE IS HARMONIC CONSTRUCT conceptual metaphor, 
where relaxed states are consonant, and tense (or disturbed) states are 
dissonant (Chattah 2006, 40).  
Der kan altså være flere typer af overførsler mellem domænerne musik og film 
i aktion samtidig. Han mener heri at have vist, at der kan være interaktion 
mellem   
.. linear (or quasi-linear) parameters in the music (pitch, dynamic level, 
tempo, etc.) that paralleled linear parameters in the visuals (vertical 
motion, speed of movements) or in the plot (intensity of tension, 
psychological state). (Chattah 2006, 6)  
Vigtigt her er det at lægge mærke til at han laver en opblødning af det lineære, 
idet han efter analyserne angiver, at parametrene i musikken ikke 
nødvendigvis behøver at være rent lineære, men også kan være hvad han her 
opsummerer som kvasilineære.  
Ikoniske strukturel le metaforer  
I det kapitel gennemgår han det, han betegner som  strukturelle ikoniske 
metaforer, og som han bruger til at analysere filmscener hvor,   
 .. socio-cultural associations [..] of both the source and the target 
domains blend to generate meaning. Symbolic metaphor is at play 
when a segment of a film is accompanied by music that carries a 
prominent cultural baggage, or music whose lyrics explicitly (or 
implicitly) contain clues for understanding the film. (Chattah 2006, 7)  
Undersøgelsen dækker altså hvordan der er en overførsel fra musik til film via 
strukturelle egenskaber, der er ikoniske, og dermed har at gøre med at tegn og 
objekt, ligner hinanden i en eller anden henseende ifølge Peirces teori. 
Musikken overfører mening til filmen via det konventionelt og kulturelt 
betingede indhold i musikken, altså det Kühl og Krüeger mente hører til det 
sekundære indhold i musikken. Vi skal også lægge mærke til at Chattah bruger 
udtrykket ’et segment’, der skal vise sig vigtig i forhold til mine egne analyser 
af strukturelle forhold.  
Chattah åbner sin undersøgelse af de strukturelle ikoniske metaforer med at 
konstatere, at der i den vestlige musikalske tradition findes harmoniske 
forhold, der opfattes som afslutninger, og at vestlige musiklyttere via den 
harmoniske opbygning vil forvente det der kaldes musisk afslutning på særlige 
tidspunkter i musikstykker.  
The absence of a final tonic sonority would undeniably be perceived as 
a lack of closure in the music. Cadences in film music can (and most 
often do) metaphorically map the events in the narrative (Chattah 2006, 
41).  
Ved at bruge disse forventninger kan man skabe overførsler fra musikken til 
filmen, sådan at scener eller begivenheder opfattes som afsluttede når 
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musikkens harmoni når afslutningen.  
As a result, when the arrival (or denial) of a tonic sonority portrays 
instances of closure (or lack thereof) in the narrative, it is possible to 
recognize the CLOSURE IN NARRATIVE IS CLOSURE IN MUSIC conceptual 
metaphor. (Chattah 2006, 41f) 
Denne konceptuelle metafor kommer for eksempel til udtryk i en scene i 
filmen 15 minutes, hvor hovedpersonen Oleg er ved at optage en film, hvor 
han selv spiller hovedrollen. Oleg bliver skudt, og musikken stopper.  
The sudden stop at the subdominant (instead of the tonic) hints at a 
lack of closure. In fact, Oleg is just simulating his death to end his 
movie dramatically. After a moment, he resumes his speech and the 
music carries on. A few seconds later Oleg actually dies, and the music 
arrives to a tonic. (Chattah 2006, 42)  
Hermed spiller komponisten på fornemmelsen af afsluttethed i musik ved 
netop først at afslutte musikken, idet Oleg dør, i stedet for at musikken når til 
sin afslutning, da hans rolle i filmen-i-filmen dør. 
Denne type strukturel metafor, hvor man bruger musikkens toniske afslutning, 
eller mangel på samme, bruges ofte i filmmusik til at binde lange scener 
sammen, netop fordi musikken ikke når sin afslutning opfattes det sådan at 
sekvensen får en følelse af enhed. En tilsvarende strukturel metafor er 
AFSLUTNING I NARRATIVET ER MSUIKALSK (RYTMISK) AFSLUTNING, hvor det er den 
rytmiske afslutning, eller oftere manglen på at musikkens rytme når gennem 
takten, som dermed får musikken til at føles hængende eller pauset, i stedet 
for afsluttet. Hvilket kan bruges til at markere, at en scene eller en film ikke er 
nået til sin afslutning. 
Chattah anfører, at det er sjældent, at man i filmmusik finder, hvad der 
indenfor den symfoniske musik kan opfattes som normale formale strukturer. 
"Standard musical structures have not typically been employed as a narrative 
resource in film music."(Chattah 2006, 47) og at dette hænger sammen med, 
at der er en række faktorer som skyldes at der er andre filmiske virkemidler i 
brug, der vil forstyrre denne type større former for kompositioner. Han 
anfører, at det kan skyldes, at film ofte har en skiftende struktur, hvor 
kontraster og gentagelser i den klassiske musiks store former vil virke 
forstyrrende på filmens samlede hele, at den resterende lydproduktionen af 
filmen kan komme i vejen, og at musiken kan risikere at komme til at ligge i 
vejen for dialog og andet. Samt ikke mindst at "Visual elements, such as length 
of cues and scene editing, often dictate the length, tempo, and meter of the 
musical cues."(Chattah 2006, 47) Hvilket betyder at musikken oftest må 
indrette sig efter filmens visuelle elementer, snarere end omvendt. Der er dog 
enkelte undtagelser, for eksempel montagen fra Citizen Kane, hvor man ser 
hovedpersonens ægteskabs opløsning gennem en række morgenmadsscener, 
der følges af variationer af det samme musikalske tema, som starter lifligt og 
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lykkeligt og over en periode på et par minutter, via markerede skift i både 
musik og billeder, bliver mere og mere skinger og sørgelig, og til sidst 
nærmest opgivende.  
As a result, the correlation of music and narrative establishes the 
VARIATIONS IN THE RELATIONSHIP BETWEEN CHARACTERS ARE VARIATIONS IN 
THE MUSIC conceptual metaphor. (Chattah 2006, 47) 
Endnu en måde at bruge musikken til at understrege films handling, handler 
om at man sammensmelter  forskellige musikstykker, stilarter, eller 
periodemusik,  
... troping reflects the structure of the narrative through the 
CONVERGENCE OF NARRATIVE ELEMENTS IS MUSICAL 
TROPING conceptual metaphor. Through the incorporation of two 
unrelated topics, the music might help emphasize a plot based on some 
dichotomy (i.e. two distinct characters, two different cultures, two 
points of view, etc.) . (Chattah 2006, 54)  
Chattah kommer med et eksempel fra filmen Being There, (som også bruges i 
afsnittet om de symbolske metaforer nedenfor), hvor vores hovedpersoner en 
gammel stolt renlig mand, som i mødet med omverden, der på mange måder 
har udviklet sig mere end han selv har. Idet han forlader sit hjem, blandes den 
klassiske musik, vi har hørt, da han var hjemme, med diskoelementer for på 
den måde at vise, at han træder ind i den diskoficerede omverden i 70erne. 
Dermed blandes forskellige tidsperioder, hvilket udtrykker hovedpersonens 
møde med omverdenen, både i billedsiden, men mest af alt i kraft af musikken. 
Selve det, at han forlader sit hjem, er et skift, der markeres i musikken.  
I slutningen af kapitlet skriver Chattah, at han har undersøgt "..the interaction 
of non-linear parameters in the music and in the visuals and/or narrative." 
(Chattah 2006, 58) Dette er vigtigt at holde fast i, for i Vjing er der sjældent 
narrativer sådan som de findes i film, men da der også kan være en overførsel 
mellem udvikling i musik og udvikling i det visuelle, kan jeg måske alligevel 
bruge hans metode i forholdet mellem Vjing og musik.  
Symbolske metaforer 
I Chattahs analyser af de symbolske metaforer undersøger han,   
... cases where the socio-cultural associations [..] of both the source and 
the target domains blend to generate meaning. Symbolic metaphor is at 
play when a segment of a film is accompanied by music that carries a 
prominent cultural baggage, or music whose lyrics explicitly (or 
implicitly) contain clues for understanding the film. (Chattah 2006, 7)   
Hans udgangspunkt er altså musik som vi som publikum på en nem måde kan 
siges at have mulighed for at forbinde til vores kulturelle associationer. Han 
tager derfor udgangspunkt i "Compilation scores", forstået som at filmens 
musikalske akkompagnement er kendt populærmusik, og hvor det altså ikke 
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er nykomponeret musik der er skrevet til filmen. Der er forskellige måder, vi 
kan have kendskab eller kulturel baggage, der er en del af det musikalske 
domæne, og som overføres til narrativet, det kan være kendt musik med 
sangtekster, hvor sangteksten understreger eller kommentere på filmens 
handling. Et eksempel er en scene fra filmen Fools Rush In. Hvor 
hovedpersonen Alexs forældre er blevet slemt solskoldede. Når vi ser dem på 
skærmen med solskoldninger spiller sangen 
Fever med teksten “Fever, ‘til you sizzle. 
What a lovely way to burn...” Dette stiller 
Chattah op i et simpelt blendrum med en 
enkelt tværrums overførsel, som vi kan se 
iFigur 13.   
 
En anden almindelig form for overførsel af 
mening fra musik til narrativet i kraft af 
forudgående viden om musikken benytter 
sig af fraværende sangtekster, hvor blot det 
at spille melodien, vil fremkalde den 
fraværende teksts mening, som så overføres til handlingen i filmen. Endnu en 
mulighed er at vi via vores kendskab til musikkens historie eller titel overfører 
denne betydning til handlingen i filmen. (Chattah 2006, 64)  
Brugen af Schuberts Ufuldendte, i filmen Minority Report, hvor 
hovedpersonen(af Chattah kaldet Tom Cruise) arbejder som en politibetjent i 
fremtiden, hvis job det er at stoppe voldelige forbrydelser før de sker. I en 
scene hvor hovedpersonen arbejder med at monitorere, om der er 
forbrydelser under opsejling, spiller han den Ufuldendte på musikanlægget. 
Hermed skabes en symbolsk metaforik imellem hovedpersonens arbejde med 
at stoppe forbrydelser før de sker, og den ufuldendte symfoni, der ikke blev 
skrevet færdig før Schuberts død. (Chattah 2006, 66) Chattah opstiller tre 
overførsler mellem inputrummene i 
blendnetværket der kan ses i Figur 14 
Et andet eksempel på brugen af kendt 
instrumentalmusik har allerede været 
nævnt under de strukturelle ikoniske 
metaforer, hvor vi omtalte at 
hovedpersonen i filmen Being There træder 
ud af sit hjem, hvilket får musikken til at 
skifte. Situationen undersøges igen, denne 
gang som en symbolsk metafor med et 
blendnetværk samt af de konnotationer, der 
knytter sig til blandingen af diskomusik og 
Strauss,  som det ses i Figur 15 
Figur 13 Simpelt blendrum ed overførsel 
mellem musik og narrativ/billedside. 
(Chattah 2006, 63)  
Figur 14 Blendnetværk med tre overførsler 
af mening mellem musik og narrativ i 
Minority Report. (Chattah 2006, 67) 
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The mappings between the narrative 
and the combined connotations of disco 
style and Also Sprach Zarathustra 
suggest that Chauncey’s attitude 
towards the new environment is one of 
discovery.(Chattah 2006, 69).  
Herefter går Chattah videre til at beskrive, 
hvordan en tilsvarende model kan bruges til at 
analysere ironi, som fungerer ved mapping af 
forskel i domænerne, fremfor similaritet. 
Onomatopoietika og Lyddesign  
Chattah regner, som jeg har nævnt, de 
forskellige konceptuelle metaforer for at være 
pragmatiske processer,og en del andre forhold, 
der kan benyttes i det generelle lyddesign og 
brug af musik i film for det, han betegner som 
semiotiske konstruktioner. De semiotiske 
konstruktioner er hos Chattah alle nogle, der 
på en klar måde står for noget,  
When (musical) ideas clearly stand for what they signify, we can speak 
of them as semiotic constructs, or signs. [..] Signs are studied under the 
umbrella of semiotics, as long as there is no contextual element that 
modifies their meaning. Nonetheless, signs can be culture-specific; in 
fact, most signs (such as language for that matter) are produced for and 
by a specific culture to allow communication among its members 
(Chattah 2006, 4).   
Under dette opregner han forskellige måder lyddesign og musik kan stå for 
specifikke henvisninger til kulturelt definerede forhold, hvordan brug af 
diegetisk og ikke-diegetisk lyd kan bruges i filmproduktion, hvordan 
ledemotiver kan bruges til at give filmseere særlig kontekstuel information om, 
hvem eller hvad der er definerende for en scene eller sekvens, samt hvordan 
lyddesign i forhold til rumlighed i det projekterede lydrum kan influere på den 
mening, lydsiden giver til en film.  
Som nævnt tidligere vil jeg ikke beskæftige mig med disse forhold,  da de 
hører eksplicit til i filmlyden og filmproduktionsprocessen på måder, der ikke 
umiddelbart er omsættelige til VJing i den normale kontekst af 
Liveperformance. Der er dog et enkelt af hans semiotiske konstruktioner, jeg 
vil bringe op, og det er det han kalder onomatopoietika. "Onomatopoeia 
allows composers to represent elements musically through their sonic 
characteristics" (Chattah 2006, 122). Tegnfunktionen ligger altså her i de 
lydlige kvaliteter i musikken, som minder om en lyd af noget andet. For 
eksempel  
Figur 15 Konnotationer for 
diskomusik og Strauss, samt 
blendnetværk for scenen i Being 
there hvor hovedpersonen går ud af 
sit hjem i 70 erne, og den klassiske 
musik blandes med diskoelementer. 
(Chattah 2006, 69f) 
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The common acoustic characteristics of the sound of the xylophone and 
the (imagined) sound produced by the jiggling of bones, has 
contributed to the centuries-old association of the instrument with 
death imagery (Chattah 2006, 122f).  
Hvor det er den lyd, der frembringes af knoglerne, der minder om den lyd 
Zylofonen frembringer. Et andet eksempel er hvordan et jordskælv kan 
udtrykkes musisk. "The range and quivering figuration in the contrabass 
effectively simulates the sound of an earthquake." (Chattah 2006, 124). 
Denne type pegende funktion kan også findes i VJing, i forhold til de lydlige 
kvaliteter, der findes i musikken i forvejen. I de nævnte tilfælde ville 
relationen blot være omvendt, sådan at man viste billeder af knogler, når 
nogen spiller Xylofon, og viser et jordskælv, når der er en dyb baslyd. Dette er, 
hvad jeg senere vil kalde en form for imiteret index i min diskussion af de tegn, 
der findes i VJing. 
Opsummering i  forhold t i l  VJing og performance 
Med Chattahs udlægning af en analysestrategi for hvordan musik kan danne 
betydning for filmens visuelle kvaliteter og fortælling er vi kommet et stykke 
af vejen mod at beskrive VJiings måde at danne betydninger i performance. 
Der er dog flere forhold ved hans analytiske metode der kræver en afklaring 
før vi har en brugbar beskrivelse af forholdet mellem musik og visuals i 
liveperformance. Jeg vil opridse dem herunder, for at tage dem op i en 
efterfølgende diskussion, og yderligere præcisering af hvordan samspillet 
mellem video, musik og performance fungerer. 
For det første er hans analyser karakteriseret ved primært at beskæftige sig 
med hvordan musik overfører mening til filmen, forstået som de visuelle 
og/eller narrative kvaliteter. Selv om Chattah i indledningen beskriver 
hvordan en filmkomponists arbejde er del af et samlet værk, hvor alle dele 
indgår som en del af det samlede udtryk er der i hans analyser en praktisk 
betoning af retningen i overførslen. Dette er anderledes med VJings forhold til 
liveperformancens helhed, og musikkens mening i særdeleshed. 
For det andet, men på grund af den generelle retning mellem hans kilde og 
måldomæner, undersøger Chattah i forbindelse med de symbolske metaforer, 
udelukkende  hvordan vores forudgående viden og konnotationer i musikken 
har indflydelse på filmens mening, og ikke hvordan der kan overføres mening 
den anden vej. I visuals er der andre mulige tegnfunktioner, som er flere og 
mere komplekse, i forhold til Peirces teori. Man kan argumentere for at den 
måde billeder og video henviser til objekter er væsentlig anderledes end den 
måde musik henviser til objekter. 
For det tredje er der en smule uklarhed om hvordan forholdet er mellem de 
konceptuelle metaforer og teorien om den konceptuelle integration, i forhold 
til hans valg af analysestrategier og opdelingen af analysen i lineære, 
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kvalitative ikoniske metaforer, strukturelle ikoniske metaforer, og symbolske 
metaforer. Chattah skriver for eksempel flere steder i undersøgelsen af de 
strukturelle ikoniske metaforer at de er afhængige konnotationer ved det ene 
eller andet af domænerne,  
In the last two examples I purposely excluded some of the connotations 
(i.e. socio-cultural associations) particular to each style, and specific to 
each piece. (Chattah 2006, 58).  
Dette regner han ellers for definerende for de symbolske metaforer, " the 
understanding of symbolic metaphors is contingent upon the audience’s 
knowledge of a sign’s connotations." (Chattah 2006, 60). Han vælger at 
anvende teorien om konceptuel integrations blending netværk til at analysere 
de symbolske overførsler fremfor de konceptuelle metaforer.   
Lakoff and Johnson’s theory identifies a pattern present in a large 
number of metaphors, and proposes a conceptual metaphor that 
highlights the essential relationship between two conceptual domains. 
In other words, it groups specific examples into general categories; 
therefore, it is most effective when identifying linear or non-linear 
parameters of the source domain that map onto the target domain (i.e. 
iconic metaphors). Fauconnier and Turner’s conceptual integration 
network, on the other hand, is not concerned with grouping specific 
examples into large categories; rather, it focuses on single instances, 
allowing for an identification of the specific elements mapped from the 
source domain onto the target domain; consequently, it is a more 
desirable model to account for the connotations of the music mapped 
onto the narrative (i.e. symbolic metaphors). (Chattah 2006, 58f) 
Det ser altså ud som om der er uklarhed i hvornår meningstilskrivningen er 
strukturel og hvornår den er symbolsk.  
 
 89 
7 Syntese og diskussion af forholdet mellem 
musik og visuals 
I forhold til Chattahs analyse af tilskrivning af mening fra musikken til filmen 
er der som vi har set nogle uklarheder og samtidig nogle forhold der er særlige 
ved liveperformance situationen der kræver nærmere udredning. 
Enkelte tegn, sådan som Peirce udlægger dem indgår altid i en kontekst, der 
har betydning for hvordan de læses. Dette har at gøre med fortsat semiosis, 
sådan som vi så det hos Peirce, og også med det han kalder tegnenes grund, 
som er den ide vi tolker tegnene ud fra, og som dermed fortæller os hvilken 
funktion vi skal kigge efter meningen i de enkelte tegn. Hvis vi kigger på de 
visuelle tegn, der bruges visuals i liveperformance, ser vi, som jeg opregnede i 
kapitlet om performance, at de dels findes i den samlede performance, som 
blot et af flere samvirkende tegnsystemer, og dels eksisterer de ”enkelte tegn” i 
en tidslighed, hvor der er gået tegn forud for tegnet, og der kommer andre 
tegn efter. De levende billeder der indgår i visuals, kan afspejle flere 
forskellige niveauer i performancen. De kan afspejle og ”ligne” de enkelte lyde, 
de enkelte instrumenter, de tonale udviklinger, klangmæssige forhold. De kan 
efterligne musikkens tidslige struktur, i kraft af rytmer, skift, kontrapunkter, 
og de kan have en selvstændig funktion, hvor de tilfører mening til 
performancen ud fra symbolske forhold, der er knyttet til videobillederne i sig 
selv og som dermed bringes ind i performancens helhed og situation. I den 
audiovisuelle performance ses de enkelte tegn altid i kraft af deres plads i 
helheden, hvilket svarer til det både Kühl og Krüeger betegnede som de 
situationelle forhold, der spiller ind på musikkens mening, dette gælder også 
for den mening der er i visuals. 
Hvis vi vender tilbage til relationen mellem mål og kildedomæner, sådan som 
Chattah udlægger dem, altså at kildedomænet overfører mening til 
måldomænet, i Chattahs tilfælde  hvordan musikkens mening bliver overført 
til filmen, kan vi bryde den tilsvarende retning i forholdet mellem musik og 
visuals op, set i forhold til performancen som situation. 
I forhold til den samlede oplevelse af en performance, vil alle udtrykkene være 
samtidig i performancen, men hvis vi først opfatter visuals som et tillægslag til 
den samlede performance, som principielt kunne være fraværende.  (idet 
denne opgave jo handler om hvordan visuals spiller ind på den samlede 
performance,) kan man sige at relationen mellem kilde og måldomæner er 
grænsende til den omvendte af Chattahs, idet der med VJing er en overførsel 
fra det visuelle til det musiske, det musiske skal dog her opfattes ikke som 
musikken i streng forstand, men netop som den måde konteksten spiller ind 
på forståelsen af musikken. Det   har jeg karakteriseret som det 
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ekstramusikalske i forhold til musikken. Vi må dog så alligevel konstatere, at 
musikken ofte i praksis findes først, og under alle omstændigheder er en 
strukturering af tid, som danner struktur for hvordan videolaget kan 
sammenbinde sig, og dermed meningspålægge og tilføre mere mening til den 
overordnede musikalske performance. Der er det forhold at visuals i praksis 
sjældent har indflydelse på musikken forstået på den måde, at visuals sjældent 
får musikerne til at spille anderledes. I praksis er det dermed oftest sådan, at 
der i første trin findes noget musik, som så opfattes og bearbejdes af en VJ, 
som så i andet trin sender tillægsmening tilbage til musikken, hvilket indgår i 
den samlede performance, hvor det optages som ekstramusikalsk kontekst af 
publikum, som dermed i tredje trin sammenbindes for de tilstedeværende: 
publikum og performere. Trinene er opridset i skemaet i Figur 16 
Trin i 
proces 
Kildedomænet --> 
(som sender 
mening -->) 
Måldomænet 
(--> der 
modtager 
mening) 
hvad overføres agent: 
1. trin Musik Video musik forstået som 
struktureret lyd, 
indeholdende tidslige 
strukturer og 
musikalske elementer 
musik 
2. trin Visuals Performance 
(Inklusiv 
musikken som 
tegnproces) 
VIsuals som et 
tillægslag til 
performancens udtryk 
Vj 
3. trin Emergent mening - sammenbinding af 
musik og visuals i konteksten af den 
samlede performance 
 Performance 
deltager 
(publikum) 
Figur 16  Trin i hvordan retningen er mellem tegnsystemerne i forholdet mellem musik og visuals, og 
hvordan de indgår i performancens helhed.. 
 
Vi kan herefter opfatte hvert trin som et input i et konceptuelt 
integrationsnetværk Figur 18,  hvor vi har reduceret de to domæner til ikke at 
indeholde alle features ved hvert af "kildedomænerne", som nu skal opfattes 
som sidestillede i forhold til den samlede emergente, blandede mening der er i 
sammenbindingen af de to domænder, og som opfattes af publikum og 
deltagere som et samlet udtryk. 
 
Modellen i Figur 18 tager dog ikke højde for den udvikling der er over tid 
gennem performancen, og dermed hvordan de tidligere udtryk i performancen 
er blevet til kontekst for de efterfølgende tegn, sådan som det forstås i den 
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fortsatte semiosis hos Peirce, og sådan 
som det også opfattes i teorien om 
konceptuel integration, hvor et blend 
kan blive til et inputrum for et nyt blend. 
En ændret model i forhold til den model 
der bruges i både Chattahs analyser, og 
som bruges af Fauconnier og Turner, er 
en alternativ model der er udviklet på 
center for semiotik i Århus. Denne er 
bliver blandt andet brugt af Kühl i 
Musical semantics (som blev brugt i 
kapitlet om musik og fænomenologi), og 
han skriver om modellen i hans bog 
Improvisation og tanke(Kühl	  2003,	  19ff), at det generiske rum er fjernet fra 
modellen da relevansen af det generiske rum er uklar, og at det viser sig at 
generiske rums funktion i stedet kan forklares ud fra et basespace. ”Forskellen 
på de to drejer sig om det generiske rum, der ifølge Fauconier og Turner 
'trigger' blendet.." (Kühl	  2003,	  20). Hermed får vi et andet skema, som ikke 
indeholder et generisk rum, idet blendets,  ”.. emergerende struktur i 
virkeligheden stammer fra konteksten, som definerer, hvad han kalder en 
bestemt relevans for blendet, og således medvirker til at stabilisere dannelsen 
af det nye begreb. På Centeret er der i overensstemmelse hermed udviklet en 
alternativ blendingsmodel, kaldet 'fivespaceren' eller 'århusmodellen'.."(Kühl	  2003,	  19). Base space indeholder netop de kontekstuelle faktorer, der skal til 
for at et blend opstår, og tager samtidig højde for den tidslige 
udvikling.  ”Finally, the blend is sent back to base space and becomes part of 
the background for the next moment of time, consistent with the theory of a 
perception-action-perception loop in the brain"  (Kühl	  2007,	  160). Den 
mening der opstår i et blend bliver dermed til en del af konteksten for hvordan 
det, der sker, efterfølgende 
tolkes, både i tid, men også i 
forhold til hvad Peirce 
omtaler som tegnets grund, 
altså en ide, der afgør 
hvordan vi aflæser tegnet. 
Denne grund kan altså 
forklares med det, der er i 
base space i modellen. 
Hvis vi bruger århusmodellen 
til at udtrykke, hvad vi så i 
Figur 18, kan vi i Figur 17b se, 
at performancens helhed, og 
dermed alt hvad der er sket i performancen tidligere bliver til kontekst for, 
Figur 18 en simpel blendmodel over forholdet 
mellemmusik og visuals i liveperformance. 
Figur 17b Basespace blending model over performancens trin.
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hvordan der dannes forbindelser mellem de to inputrum, og dermed hvordan 
musik og visuals bindes sammen til emergent mening, der danner kontekst for 
forståelsen af hele performancen, som dermed styrer, hvordan der dannes 
forbindelser senere. I modellen ligger i øvrigt en fleksibilitet i, at inputsne 
netop derfor ikke behøver at forekomme synkront og på samme tid, idet der 
kan dannes mening over tid på den måde, at noget der er foregået tidligere i 
performancen kan udgøre et inputrum, som så sammenbindes med noget, der 
sker senere, hvilket danner ny mening(der så bliver til nu kontekst og 
overføres til basespace.. etc) 
7.1 Sammenbinding  
De to tegnstrømme er både kilde og mål på én og samme tid. Jeg foretrækker 
derfor at opfatte de sammenbundne tegn, netop som sammenbundne tegn, og 
ikke som enkelttegn, der udtrykker hinanden på samme tid. Dermed kan vi 
grundlæggende godt benytte Chattahs analytiske ramme, som nu er blevet 
præciseret i forhold til retningen mellem domænerne. Ved rent analytisk at 
anskue de to domæner for sig, kan vi via integrationsnetværk analysere hvilke 
koblingspunkter der er ”inden i” de enkelte tegnfunktioner og 
sammenbindinger. Vi kan også optage hans brug af de konceptuelle metaforer, 
hvor relationen  (i rent analytisk øjemed) er vendt, så det svarer til det, jeg 
anskuer som trin 2 i Figur 16 , sådan at de noteres FORHOLD I DET MUSIKALSKE 
DOMÆNE ER FORHOLD I DET VISUELLE DOMÆNE, hvilket er omvendt i i forhold til, 
hvordan Chattah noterer sine eksempler. 
 
7.2 Om enkelttilfælde og lovmæssigheder. 
Vi så tidligere, at der forekommer en uklarhed i, hvordan Chattah bruger den 
konceptuelle metaforteori, der arbejder i typer, og den konceptuelle 
integrationsteori der arbejder med enkelttilfælde. Frem mod analyserne, og 
ud fra selve det at opregne en liste over generelle træk ved forholdet mellem 
visuals og musik er det endnu engang vigtigt at pointere, at de vaner eller 
lovmæssigheder der er i tegnene, kun kan fremtræde for os som enkelttilfælde. 
Lovmæssigheden er det Peirce betegner som legitegn, og hver instans af 
lovmæssigheden er en replika af denne lovmæssighed. Replikaen, altså 
enkeltinstansen af lovmæssigheden, optræder for os som et sintegn, som jo er 
et tegn der kun eksisterer éen gang. Hvorvidt lovmæssigheden er givet på 
grund af en lighed, en påvirkning eller en konvention er underordnet i denne 
sammenhæng. Når jeg kigger efter en vane i tegnene er det altså ikke muligt at 
finde vanen selv, men kun muligt at se, at der er instanser, der minder om 
hinanden på en måde så de kan opfattes som et udtryk for en type. 
Når jeg kigger efter sammenhænge mellem musik og visuals er det altså 
enkelttilfælde der kommer til udtryk. Hvilke vaner jeg opdager, er betinget af 
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min erfaring og de tillærte lovmæssigheder jeg har fået tillært gennem min tid 
som udøvende VJ. Den tolkning, jeg har af de enkelte tegn, er dermed på 
mange måder subjektiv. Hvis jeg for at påpege hvad jeg mener , f.eks.tolker at 
noget lyder som en obo, og en anden tolker lyden som en fagotlyd, har vi altså 
blot kategoriseret lyden forskelligt, men den sammenbinding oboen(eller 
fagotten) laver med et element i visuals er for så vidt uafhængig af, om det er 
en fagot eller en obo, medmindre det netop er oboens obohed, eller fagottens 
fagothed, der danner sammenbindingen. Kvaliteterne ved lyden ændrer sig 
ikke, blot hvilken type den er underordnet. Som Peirce skriver, er det til tider 
svært at kategorisere tegnene helt korrekt, men at dette ikke er noget problem 
til almindelige logiske formål. Det samme gør sig gældende her. Hvorvidt de 
enkelte påpegede sammenbindinger er strukturelle ikoner eller kvalitative 
lineære ikoner, er i mange tilfælde svært at afgøre præcist, men dette bør ikke 
stå i vejen for at påpege, at der findes begge dele som vanemæssigheder for, 
hvordan der kan være lighed eller overførsel af mening mellem musik og 
visuals.  
7.3 Hypoikonerne: 
Peirce skriver i sin underopdeling af ikonerne om det han kalder 
hypoikonerne,  
"Hypoikoner kan groft inddeles ud fra hvilken form for Førstehed, de har del i. 
De, der har del i simple kvaliteter eller Førsteheden, er billeder, de, der 
repræsenterer relationerne, som hovedsageligt er dyadiske eller betragtet som 
sådanne, mellem en given tings forskellige dele, er diagrammer, de, der 
repræsenterer et repræsentamens repræsentative karakter ved at 
repræsentere en parallel hos noget andet, er metaforer" (Peirce 1994, 118) 
Dette skal ifølge Jappy forstås sådan, at der i selve tegnets materialitet er en 
form for "flaskehals" hvor tegnets henvisende funktion skal passere igennem 
det materielle tegn. I og med at tegnet er et andet end sit objekt, er det altså 
kun visse kvaliteter ved tegnet der kan overføres fra objektet til tegnet. 
Definitionen ovenfor afslører, at der er tale om, at billeder er de mindst 
komplekse og følger førsteheden, diagrammerne følger andetheden, idet der 
er et dyadisk forhold mellem tegn og metaforerne, repræsenterer objektet som 
en parallel hos noget andet end objektet selv. Ifølge Jappy er dette et udtryk 
for at den iboende struktur i objektet overføres til tegnet, og siden til 
interpretanten på en sådan måde, at hvis det er et billede er tegnet mere 
kompleks end objektet og interpretanten, hvis det er et diagram, er der en 
korrespondens mellem objekt, tegn og interpretantens struktur, og endelig 
hvis det er en metafor er objektet og interpretantens struktur mere kompleks 
end tegnet selv.(Jappy 2013, 113)  En anden måde at sige det på er at der i 
billeder er flere kvaliteter til stede i tegnet selv, end i objekt og interpretant, i 
tilfældet med diagrammer er relationen analog, og i metaforen er tegnet ikke i 
stand til at bære al den information der skal overføres, hvorfor dele af 
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strukturen af objektet må genoprettes af interpretanten. Hvis vi vender tilbage 
til Chattah og den måde, han skelner mellem de kvalitative ikoniske metaforer 
og de strukturelle ikoniske metaforer, ser vi at han også har lagt mærke til 
hypoikonerne, for i en fodnote skriver han:  
"Peirce’s subdivision of icons includes: a) images, based on simple qualities, 
b) diagrams, represented by analogous relations among the parts of the object, 
and c) metaphors, represented by parallelism. Structural iconic metaphors 
(explored in this chapter) resemble both Peirce’s diagrams and metaphors. 
Structural iconic metaphors reveal a parallel between the relations among 
parts found in both the source and target domains."(Chattah 2006, 41) Dette 
opklarer en smule om hvordan han skelner mellem de strukturelle og de 
kvalitative forhold. Der er altså tale om simple kvaliteter ved de kvalitative 
ikoniske metaforer, der i hans udlægning bygger på endimensionelle lineære 
kvaliteter. Ved de strukturelle sammenbindinger er der tale om analoge eller 
parallelle forhold over tid. Det med forskellen mellem de analoge og de 
parallelle forhold handler om, at der,  som det altid er tilfældet i tredjeheder i 
Peirces faneroskopi, er tale om en treleddet relation(hvor de analoge forhold 
er toleddede). Der er altså tale om, at den lighed, der er mellem domænerne, 
er grundlagt ikke i direkte lighed(som i et billede, hvor vi kan se at 
kvaliteterne ligner hinanden), men i kraft af et tredje medierenede forhold, 
der styrer hvordan ligheden kommer til udtryk. 
 
7.4 Indekser i performance. 
Hvis vi vender tilbage til den model jeg udviklede i kapitlet om performance, 
hvor jeg dels beskrev, hvordan forskellige tegnsystmer spiller sammen og er til 
stede samtidigt i en performance, kan vi anskue en performance som havende 
en situationel og tidslig grænse til sin omverden. Som jeg beskrev kort, 
handler det dels om den afgrænsede situation man er til stede i i en 
performance, men nok så meget om hvordan tegnene, der er en del af 
performancen, kan henvise til enten indenfor eller udenfor performancen. 
Hvis vi i denne sammenhæng for nemheds skyld koncentrerer os om indexer i 
performancen, altså tegn der er påvirket direkte af deres objekt, kan vi sige, at 
de indekser, der er til stede i performancen, enten kan pege på noget, der 
eksisterer udenfor performancen, sådan som det ofte vil være tilfældet med 
videooptagelser, der bruges i visuals, eller de kan være indekser, der henviser 
direkte til noget, der sker i performancen nutid, og henviser indenfor 
performancen. Inden for denne type indekser finder jeg to typer, der ofte 
bruges, den ene er audioreaktivitet, den anden er livekameraer.  
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audioreaktiv itet 
En af de mest udbredte måder at bruge effekter på i VJ programmer er, at 
man kan få styringsparametre til at reagere direkte på lyden. Det foregår 
oftest ved at  indstiller sin lydanalyse sådan, at et særligt spektrum af 
musikken, for eksempel den dybe bas, analyseres ud fra volumen, hvilket laves 
om til et kontrolsignal i programmet, der så kan bruges til at styre andre 
parametre i Vj programmet. Det kan for eksempel være størrelsen på et 
element, der er afhængigt af volumen af den dybe bas, eller det kan være, hvor 
tydeligt en filtrering eller effekt træder frem, og i mange VJ programmerer er 
det nærmest alt man kan vælge at styre. Denne type af direkte transkodning 
fra lyd til billede er meget udbredt, og er en nem måde at få billeder og lyd til 
at passe sammen. Den er ganske effektfuld, og den bruges ofte, den har dog 
sine begrænsninger. Det eneste det registrerer ved musikken er, hvor meget 
volumen der er inden for et bestemt spektrum. Den tager dermed ikke højde 
for den melodi eller de akkordskift, der kan være inden for spektret, men giver 
en rå analyse. Det burde være tydeligt, at denne type overføring i en 
Peirceansk semiotisk sammenhæng er et udtryk for indeksikalske forhold. 
Den er på samme måde ikonisk,  men som jeg tidligere har forklaret , ligger 
det implicit i Peirces opdeling af tegntyperne, at et index indeholder et ikon. 
Noget kan ikke være påvirket af, og stå i en forbindelse til sit objekt, uden at 
de deler en kvalitet. 
 
l ive-performance-kameraets fænomenologi 
Brugen af live video kameraer er en anden måde hvor visuelle indekser kan 
have objekter, der er indenfor performancen. Ved at filme hvad der sker i 
realtid, viser livekameraer altså ikke bare, hvad der er eksisterende et eller 
andet sted på et eller andet tidspunkt, men netop hvad der er tilfældet her og 
nu indenfor performancens situation. Dette er med Peirces tegnklasser udtryk 
for, at vi har et dicent tegn, i og med at livebilledernes objekt er til stede 
indenfor performancen kan de tilstedeværende ikke være i tvivl om, at der er 
et eksistentielt forhold mellem objektet og det, der ses på skærmen. Der er 
altså tale om et dicent sintegn. 
Dette leder mig vider til de andre typer af indekser, der er til stede i 
performancen, nemlig alle videooptagelser. Disse er ifølge en klassisk 
udlægning af Peirces teori også indekser. For med Peirces skelnen mellem de 
rhematiske tegn og de dicente tegn vil jeg mene at mange af de videobilleder 
der vises i en performance, på si vis er indexer, der er optaget, og som bringes 
ind i performancen, men de er rhematiske i deres brug og funktion i 
performancen. Deres funktion er ikke at henvise til bestemte forhold ude i 
verden, i hvert fald ikke altid, men oftere at de har en symbolsk funktion. Hvis 
jeg viser et træ i en performance, er det oftest ikke et bestemt træ, jeg vil 
bringe ind i performancen, men træets funktion af klassen af træer, og 
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eventuelt dets symbolske funktioner i samspillet med de andre tegnsystemer, 
eller måske endda dets kvaliteter i form af farver, bevægelse eller lighed med 
noget andet jeg har vist tidligere i performancen. Dermed bliver træet opfattet 
som et rhematisk likonisk legitegn. og netop her skriver Peirce, at Rhematiske 
indeksikale legitegn for interpretanten optræder som ikoniske legitegn,(Peirce 
1994, 106) altså sådan at forstå at de netop henviser til deres klasse af tilhør til 
en lovmæssighed, via deres kvaliteter, frem for som indekser for enkelttegn. 
Netop dette forhold er altså anderledes ved brug af livekameraer og andre 
typer indexer, hvis objekter er til stede i performancen, hvor det objekt der 
repræsenteres ,også er givet for publikum i en anden eller eventuelt mere 
direkte forstand. Dette kan være selve tilstedeværelsen i performancen, hvor 
musikken spilles live, for netop lyden er jo også et tegn, som er et index af de 
instrumenter, der frembringer dem, og dermed i andet led af musikerne, der 
spiller på dem. 
Kvasiverdener 
Et yderligere forhold der handler om indexer omtaler Jappy kort som at 
indexer har en særlig evne til at give beskueren en tilknytning til det, de 
henviser til. Han skriver for eksempel i forbindelse med at egennavne er en 
slags indexer, idet de sprogligt henviser til noget eksisterende at ".. when we 
read them in the newspaper or a novel or hear them mentioned on TV or in a 
film, proper nouns automatically create worlds of existence to which we 
become ontologically committed, however briefly" (Jappy 2013, 90). Dette 
ontologiske engagement skal forstås sådan, at vi mentalt forbinder os med det 
sted eller den person som nævnes. Et andet sted skriver han om, hvordan vi 
også kan blive tilsvarende forbundet til personer i et fiktivt univers, som vi 
mentalt binder os til i den skabte verden som de lever i. (Jappy 2013, 102). 
Dette minder ikke så lidt om den udlægning, vi fik af, hvordan det diegetiske i 
film er den verden indenfor hvilket  filmens handling og virkelighed opererer. 
Selv i tilfælde af tegnefilm, der kan være voldsomt stiliserede, og hvor der ikke 
er dicente indexer  i spil i forhold til den verden og eventuelle handling de 
opererer indenfor, eller i romaner der også må siges at være meget langt fra 
dicente indexer, er der altså mulighed for, at vi kan opnå en forbundethed 
med personer i disse fiktive eller i hvert fald fjerne verdener. Med andre ord er 
der stadig tale om en mental forbindelse fra interpretanten til de skabte og 
forestillede objekter, der udtrykkes i tegnene. 
Så selv om vi i visuals sjældent ser fiktive verdener, sådan som de opleves i 
spillefilm(og tegnefilm og romaner), altså verdener, der har en imiteret 
realisme, som en salgs "homegen pseudo verden" som den blev karakteriseret, 
kan visuals alligevel danne en binding til en form for overordnet udtryk. Der 
er så ikke tale om en homogen pseudoverden, men måske en slags heterogen 
kvasiverden, som kan indeholde skift og gentagelser, videobilleder, grafik, og 
samples som er taget ud af en anden kontekst, og dermed, alt efter hvor 
præcist de genkendes, bringer forhold der har med det samplede 
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billedmateriales oprindelige kontekst at gøre ind i visuals, og dermed ind i 
performancen. Der kan også udspilles små fortællinger, der kan være 
gennemgående temaer eller genstande, farver, former eller andet der går igen.  
7.5 Skift i visuals  
Netop det med hvordan skift foregår i visuals, og som har at gøre med, 
hvordan video kan sammenbindes strukturelt til musikken handler om, 
hvordan der er skift i denne kvasiverden. I nogle tilfælde er der en kontinuitet 
gennem hele performancen, som udtrykker den samme relation mellem dele, 
som en art animeret diagram, hvor der er det samme forhold mellem musik og 
billede hele vejen igennem, og hvor den relation der er imellem domænerne er 
analog. Man kan sige at kontinuiteten bunder i, at der er en audiovisuel 
udstrækning, hvor der er en regelmæssighed. Andre gange kan der være skift, 
hvor kontinuiteten brydes og der træder noget grundlæggende anderledes i 
stedet. Jeg vil i mine analyser kalde en regelmæssig udstrækning for et 
segment, for at markere at det er en del af en helhed, som omgives af andre 
dele, og at disse dele i sig selv har en afsluttethed i tid.  
Selve skiftet kan være kort, sådan som det kendes fra et klip, eller det kan 
være udgjort af en slags overgangsfase, hvor der for eksempel enten 
overblændes, blændes ud til sort, eller træder en kortvarig mellemtilstand ind, 
som(oftest) ikke stabiliserer sig i en regelmæssighed. En generaliseret model 
for et sådant skift ses i Figur 19. En tilsvarende model, der ikke markerer et 
skift, men hvordan der kan være en midlertidig afbrydelse i et stabiliseret 
forhold ses iFigur 20. I begge modellerne er der indtegnet elementer der hører 
til segmenterne, og som potentielt kan være sammenbundne. Et segment før 
skiftet kan være udtryk for en sammenbinding mellem musik og visuals på en 
måde, og tilstanden efterfølgende et udtryk for at der ikke er en 
Figur 19 en generaliseret model for skift i visuals. Skiftet sker mellem to segmenter, X og Y, hvor der  en 
regelmæssighed i form af en eller anden sammenbinding mellem musik og visuals. imellem de tog 
segmenter i tid, er indtegnet en overgangsfase, der kan være så kort at den ikke opfattes, eller  som kan 
indeholde en tidslig udstrækning hvor der er en anden form for forhold, end i de to segmenter.  
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sammenbinding. Det definerende for segmentet er, at det i en eller anden 
forstand er stabilt. 
 
7.6 Listen 
Dette bringer os til listen over symbolske sammenbindinger.  
Listen er dels et udtryk for deduktion ud fra det der er kommet frem i løbet af 
opgaven, men den er derudover en meget begrænset liste, der medtager de 
tegn jeg i kraft af mine egne abduktioner laver ud fra egen praksis, feltarbejde 
og de undersøgelser, teorier og metoder jeg har behandlet gennem opgaven. 
Listen er en grov inddeling i nogle almindelige sammenbindinger som ofte ses 
i VJing. I de efterfølgende analyser er det næsten givet at vi ikke vil se dem alle, 
men blot nogle af dem. Mange af sammenbindingerne der oplistes her er 
grove kategoriseringer, som deduktivt opstår i mødet mellem teori og praksis. 
De er udtryk for hvad jeg som praktiker finder relevant at medtage i listen. 
Med andre ord er det ikke andet end de mest almindelige og brugbare 
kategorier. 
 
De symbolske sammenbindinger  
De symbolske sammenbindinger foregår i flere kategorier, dels i forhold til 
tegnenes stoflighed og materialitet og er særlige ved, at de i deres egenskab af 
tegnlighed går hele vejen ned til den materielle basis, der er grundlaget. 
Således producerer forskellige tekniske anordninger et signal der indeholder 
spor at deres materialitet (hvilket er indekser), men som ekspressivt middel 
får de karakter af symboler i og med at de som æstetisk motiveret brug 
indstifter en mening med denne stoflighed, som knytter materialiteten til en 
særlig produktionsform og de konventioner der gælder for dem  
Figur 20 En generaliseret model over midlertidig afbrydelse af en stabil tilstand. 
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Sammenbinding med lyd 
Dels i forhold til steder hvor videosporet indeholder onomatopoietiske 
sammenbindinger der (metonymisk) viser noget der ligner det, der kunne 
frembringe en lyd der indgår i musikken. 
Dette kan både være enkeltlyde, eller for eksempel rytmiske forhold, hvortil 
der vises billeder af noget der kunne frembringe en tilsvarende rytmisk lyd 
(eller bevægelse?) forstået sådan at en særlig rytme, med en særlig produktion 
(der påvirker lydens beskaffenhed) kan minde om den rytme, der produceres 
af en særlig maskine eller ting, for eksempel et damplokomotiv eller lyden af 
togvogne mellem skinner (et klassisk eksempel er Kraftwerks Metal on Metal, 
hvor en metallisk lyd der danner rytme, følges visuelt af togvognsbuffere der 
rammer hinanden). En fløjteagtig stemme i musikken "illustreres" med et 
billede af en fugl (der kunne have frembragt en lignende lyd). 
Sammenbinding med Sprog 
Hvordan videobillederne kan kommentere direkte på og vise (replikaer) af 
noget der nævnes i teksten i en slags 1=1  
Hvor sangteksten bruger abstrakte begreber der følges af en billedside der 
viser en replika af dette forhold, eller en metonymi (hvis der synges om 
kærlighed, vises nogen der kysser, eller en grafisk "skilt" der viser 
"kernefamilien"). 
I tilfælde hvor der benyttes ironi til at vise billeder på samme måde som i 1=1, 
men hvor det netop er 1≠1. 
I tilfælde hvor sangteksten beskriver for eksempel 
samfundsmæssige/ideologiske/dømmende/argumenterende forhold der 
illustreres på den ene eller anden måde med videooptagelser eller grafikker, 
der har en konnotativ (2.ordens.) tilknytning til det teksten handler om. 
Sammenbinding med gestik 
Hvor videoelementer mimer eller efterligner for eksempel dans - eller hvor 
der henvises metonymisk til dele af dans, eller dansehaller, eller andre 
konnotationer til den tilstedeværende gestik. 
Det er muligt at foretage en udvidet analytisk skelnen mellem forskellige typer 
ord i sangteksters måde at blive afspejlet i video, for eksempel særskilt for 
egennavne, forholdsord, navneord, henvisende stedord etc., og hvordan 
videoen kan lave 1=1 (eller en 1≠1, eller en kombination, med forøget effekt, 
for eksempel hvis man i en hel linje af et omkvæd laver 1=1, og så i et enkelt 
ord bruger 1≠1 vil det have desto større effekt i kraft af symmetribruddet. Vi 
beholder det meste af strukturen, som man ville sige med metaforteorien, 
men udskifter et enkelt element i det ene imputrum, hvormed dette element 
udhæves, highlightes, i særlig grad) 
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Særlige konventioner der knytter sig til selve koncertformen, som derved 
afspejles i det visuelle: 
Sammenbindinger med rum 
- bagprojektion på vinduer, der viser verden udenfor scenens fiktive rum 
- Placering af performaer på scene med video bagved, så det virker som om 
performeren er inde i den situation der vises i visuals 
- objekter der er fysisk til stede, men har en "rolle" i forhold til indhold af 
visuals 
- skærmes placering i rum 
- Mapping, hvor sceniske elementer maskes ud i 3d rum, så projektionen 
rammer præcist. 
Sammenbindinger med lys 
- Spots bag transperent LED skærm, som blitz i Dont think 
- Lazer, der laver samme former som videoelementer, eller bevægelser 
- samt alle andre strukturelle og lineære forhold afbilledet i både video og lys 
- Farveoverensstemmelser etc 
Visuel "tegnsætning" (som i punktummer og kommaer)  
for eksempel sort skærm mellem musiknumre 
Bro t i l  analyser  
Med listen defineret er vi endelig fremme ved punktet, hvor vi møder 
empirien, som består af enkelte videoeksempler.  
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8 Analyser  
I analyserne er der flere "skemaer" der spiller sammen. Vigtigst er den model 
jeg har overtaget og ændret fra Chattah, og som i min forsimplede udgave 
indeholder de kvalitative ikoniske sammenbindinger, de strukturelt ikoniske 
sammenbindinger, samt de symbolske sammenbindinger. Hertil har jeg selv 
tilføjet de særlige indeksikale sammenbindinger som findes i live performance 
(eksemplificeret ved livekameraer og audioreaktivitet,), samt det Chattah 
kalder onomatopoietika, og som er en art imiterede indekser, som vi så i 
udviklingen af min liste i semiotikkapitlet. 
Herudover har vi den skelnen som jeg udviklede i kapitlet om performance, og 
som skelner mellem hvilket niveau videobilledernes sammenbindingernes 
objekter befinder sig. De sammenbinder sig til performancen ved at 
sammenbinde til et af de fem andre betydningsbærende spor der er i 
performance, samt til musikken som lyd og til musikkens ekstramusikalitet 
(tekstindhold, primært).  De elementer, der i løgdiagrammet ligger uden for 
performancen, er for så vidt almindelige tegnprocesser, som ikke er strengt 
bundet op til performancen, og dermed ikke indebærer en sammenbinding 
mellem musik og billede, eller måske skal vi snarere kalde det for den 
musikalske situation, der er sammenbundet med video. Hvis objektet ligger 
udenfor performancen, bringes det således ind i performancens 
ekstramusikalske univers, og er herfra bragt ind i performancen efterfølgende 
som et muligt koblingspunkt for tilbagevenden  over tid. I udgangspunktet vil 
de tegn der henviser til noget udenfor performancen være "almindelige tegn", 
der ikke er særlige for live performance, men også kendes i alle andre levende 
billedmedier20 
I kapitlet om musik har jeg tidligere beskrevet at vi ikke kan lave en 
sammenbinding til hele musikken, men må koble os til det vi kaldte 
musikalske elementer (ud fra Ole Kühls liste som vi overtager, uden nærmere 
udforskning og problematisering) ”Rhythm, Tempo, Melodic phrase, 
Form ,Text elements, Metrics, Vocal quality, Micropitch, Timbre, Harmony” 
(Kühl 2007, 45) 
Dette indebærer at en sammenbinding til en af disse musikalske elementer på 
sin vis er en metonymisk sammenbinding, i og med at det ikke er hele 
musikken vi kan "afbillede", men kun dele af den (hvilket i øvrigt er et 
                                                   
20  "Levende billeder" og  "livemusik" er størknede metaforer. Her er vi ude i to forskellige 
metaforer der har levet deres eget liv adskilt fra hinanden. Levende musik : musik er altid 
tidslig, og er dermed mere levende når det sker her og nu, hvor billeder kan være "døde", og 
kan dermed være levende billeder alene ved at have bevægelse. 
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fænomenologisk grundvilkår for alt der ikke er abstrakte og digitale 
tegn/tal/etc. som så kun kan afbilledes som legisigns, via replikaer ). 
Som jeg har gennemgået i forrige kapitel hvor en del af de almindelige 
sammenbindinger i grove træk blev opridset, er der et væld af mulige 
underkategoriseringer og specialsituationer, der ikke kan være med i listen af 
praktiske og pragmatiske grunde. Det jeg forventer vi vil se i 
analyseeksemplerne, er at der alene ud fra de lineært kvalitative 
sammenbindinger og listen over musikalske elementer bliver skabt mange 
forskellige sammenbindinger som alle falder ind under denne liste. Man kan 
altså argumentere for, at vi i analyserne går anderledes til værks, måske mere 
detaljeret, men at vi samtidig kan kategorisere sammenbindingerne i nogle få 
af de kategorier, der optræder på listen. Dette har at gøre med, at der i 
udformningen af de visuals der indgår i analyserne er taget en række 
stilistiske og kunstneriske valg (som er begrænset af hvad der rent teknisk kan 
lade sig gøre). Listen er en tentativ ramme over overkategorier af traditionelle 
sammenbindinger, og er et udtryk for nogle af de konventioner, der er ved at 
opstå for, hvordan kunstnere binder musik og billede sammen i live 
performances. 
8.1 Videoeksemplerne 
Om videoeksemplerne generelt 
Eksemplerne er udvalgt ud fra en række forskellige forhold. Dels skal der være 
tale om visuals der spilles live, dels skal de være tilgængelige på nettet, på 
enten Vimeo eller Youtube, og dels skal de være dokumentation af en 
fremførelse af både lyd og billede. 21 Udover de primære videoeksempler vil 
jeg bruge en række videoer som enkelteksempler på særlige teknikker, 
kunstneriske greb, stilarter, historiske referencer eller andet. Disse sekundære 
videoeksempler har et bredere sigte, og er ikke nødvendigvis alle live VJing i 
traditionel forstand. Her er der tale om både musikvideoer, dokumentarer, 
filmeksperimenter, præproducerede animationer etc.  
Det at de al le er dokumentationer  
En vigtig pointe er at de primære analyseeksempler alle er dokumentationer af 
en performance. De er altså afledte værker, i og med at de ikke oprindeligt er 
skabt for at lave videooptagelser, der kan lægges på nettet. Det vi ser, er altså 
ikke VJing i streng forstand, men er optagelser af VJing, og er meget 
anderledes end at være tilstede i performance rummet, hvormed man ville 
kunne skifte position, være en del af, og i interaktion med publikum, samt 
                                                   
21 Der findes rigtig mange ”VJ showreels”, der består af et redigeret sammenklip af den 
visuelle kraft og formåen den aktuelle VJ har, men hvor den oprindelige lydside er skiftet ud 
med et musikstykke der er helt uafhængigt af den oprindelige musikalske kontekst. Disse har 
derfor ikke kunnet benyttes. 
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opleve det hele med sine egne sanser, og ikke gennem kamera og mikrofon 
(der begge kun indfanger dele af det vores sanser er i stand til i forhold til 
fidelitet, opløsning og rumlighed).  
8.2 Analyser én efter én 
Igennem teksten vil jeg benytte formatet minut:sekund til at angive 
tidspunkter i videoeksemplerne, sådan at 1 minut og 34 sekunder inde i et 
eksempel skrives  1:34 ved tidsrum bruger jeg 1:34-2:01. For 
overskuelighedens skyld vil jeg  sætte alle tidsrum i en markeret typografi. 
Jeg skriver KONCEPTUELLE METAFORER MED STORE BOGSTAVER. 
A: Seiho x Onom (Live VJing) 
Leksikalt:   
Musik: Seiho 
Visuals: onom 
Optaget 11/11/2011 på klubben SuperDeluxe i Tokyo med et håndholdt 
kamera. Videoen er 3 minutter og 32 sekunder lang. Ved ca 1:48 er der et fade 
der skifter til et andet tidspunkt i performancen. I analysen koncentrerer jeg 
mig om den første del. 
Vi ser to performere, der begge står med en computer med MIDI controllere, 
rettet mod et stort bagprojektionslærred, hvor 3D grafik manipuleres i realtid. 
Performancerummet er utraditionelt idet både musiker, VJ og publikum står 
med front mod lærrederne, og publikum altså har ryggen vendt mod de 
optrædende. Det virker som om at dele af grafikken er audioreaktiv, hvor dele 
af grafikkens elementer er direkte påvirket af lydparametre. Herudover styres 
andre af grafikkens egenskaber, for eksempel placering  og retning i 3D 
rummet, af VJen via controllere.  
Eksemplet er udvalgt fordi det viser en del af de ikoniske typer af 
sammenbinding, både strukturelle og kvalitative, da der er indeksikal 
remediering i form af  audioreaktivitet, da det er minimalistisk, abstrakt 
realtidslig renderet grafik til forskel fra alle de andre videoeksempler, der 
bruger videooptagelser i en eller anden form som primært udtryksmiddel.  
Det viser sig i analysen at opdelingen i henholdsvist strukturelle og kvalitative 
sammenbindinger er svær at afgøre entydigt. I dette eksempel er der et 
kontinuert forløb igennem de grafiske elementer, ment på den måde, at der 
ikke er skift i det virtuelle 3D rums beskaffenhed og dermed ikke skift i 
hvilken verden eller situation, vi som beskuere træder ind i, når vi kigger på 
skærmen.  Rummet er gennem hele forløbet det samme tredimensionelle 
abstrakte rum, hvor det er de elementer der er i rummet der skifter form, 
retning og beskaffenhed, og som næsten alle er ikonisk motiverede af 
musikkens elementer. Samtidig ligger der i hele udstrækningen (frem til at der 
fades til et andet tidspunkt i performancen 1:48) den samme indeksikale 
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"grund" i form af audioreaktivitet, som er placeret der ved "kilden" som 
linjerne (og linjerne af prikker) bølger ud fra. Hvis der havde været forskellige 
"verdener" eller situationer, som der blev klippet eller skiftet imellem, sådan 
som vi ser i de andre videoeksempler, er det nemmere at skelne opdelingen i 
de strukturelle og de lineært ikoniske sammenbindinger. Der er dog stadig 
skift og bevægelser i analyseeksemplet der kan siges at være mere et udtryk 
for den ene type end den anden.  
I det følgende vil jeg gennemgå eksemplet i sin udstrækning frem til skiftet 
ved 1:48. og  udfolde nogle af sammenbindingerne, med brug af de 
konceptuelle metaforer,  markeret ved STORE BOGSTAVER sådan som vi har 
overtaget det fra Chattah, der viderefører konventionen fra Lakoff og Johnson.  
Jeg vil her gennem gå hele eksemplet ved at uddrage visse elementer, som 
beskrives i dybden, jeg har defineret en række nedslag der vil blive 
gennemgået i tekst. 
Fra starten toner musikken ind med en synthesizerstemme der i en slags 
arpeggio laver en lyd der har karakter af mandskor, samtidig med at vi ser 
skærmen være fyldt med tynde hvide vertikale linjer på sort baggrund, med en 
lille smule udsving i linjerne, der danner en slags "vandoverflade" med små 
krusninger. 0:03 ser vi hvordan rytmen i musikken får krusningerne til at 
blive til høje "bølger" der bevæger sig nedefra og opad i billedet. Stregernes 
udsving er så kraftige at det ikke længere ligner en vandoverflade, men er et 
tydeligt abstrakt rum, hvor linjernes udslag har en høj grad af forskellighed, 
men samtidig opretholder en slags konstans set vertikalt. Det vil sige at der 
stadig er en karakter af overfladespænding, der får streger tæt ved hinanden 
til at bevæge sig tilnærmelsesvist ens (som et diagram over en kurve, der 
består af punkter i stedet for en linje, kan vi følge en "kurve" på tværs af 
linjerne i det vertikale plan). Dette kan sammenfattes som VOLUMEN AF 
RYTMEDEL I MUSIK ER DYNAMISK UDSVING AF LINJER I VISUALS. 
0:16 høres et "break" i musikken, der først bygger op og siden laver en 
nedadgående tonerække, hvor der ikke er rytmesektion, samtidig ser vi 
linjerne fade ud og skærmen bliver sort et kort øjeblik, for med intonation af 
rytmen og resten af musikken vender linjerne tilbage, men nu med en retning, 
hvor deres udspring er langt inde i perspektivet i billedet, og flyder frem mod 
os i perspektivet. Hermed bliver det tydeligt at linjerne lever i et 
3dimensionelt rum. Dette break markerer både et strukturelt element i sig 
selv, og adskiller to forskellige kvalitative situationer, før og efter breaket. Vi 
kan altså sige at FRAVÆR AF MUSIKALSK RYTME ER FRAVÆR AF BILLEDE som er en 
slags lineær sammenbinding, samt at skiftet der markeres er en strukturel 
sammenbinding: BREAK I MUSIK ER SKIFT I LINJERS RETNING I 3D RUM idet skiftet 
resulterer i en ny situation, før og efter breaket. 0:29 ser vi den samme 
strukturelle sammenbinding, hvor der er et break, som afføder at linjerne 
peger mere opad i deres retning. Dog kommer skiftet denne gang en smule 
tidligere i visuals end i musikken, og vi har lidt tidligere 0:23 set at linjerne, 
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tilsyneladende umotiveret af musikken skiftede nedad i billedet. Skift i 
retningen af linjerne er altså ikke altid motiveret af musikalske skift eller 
begivenheder. 0:43 er der dog et endnu mere markeret break i lyden, som 
også resulterer i et endnu mere markant skift i visuals, for her bevæger 
linjernes samlede retning sig hastigt rundt, på kryds og tværs, og når et øjeblik 
en kvalitet af digital støj med en meget voldsom dynamik, der fortsætter til 
breaket er slut 0:45, hvor der er et abrupt skift i både musik og visuals. 
Linjerne antager karakter af punkter idet en skurrende, motoragtig lyd 
kommer ind i musikken (og afløser den stemmeagtige musik vi havde før), 
som en lydstemme hvis toneskift lyder som hastigheden på motoren, samtidig 
med at linjerne, der nu har karakter af punkter, ligger "som perler på en snor", 
bliver langsommere i deres bevægelse fra udspringet fjernest i perspektivet. 
Her foregår flere typer af sammenbindinger, der er strukturelle som vi har 
oplevede tidligere.  
BREAK I MUSIK ER SKIFT I LINJERS RETNING I 3D RUM, her er dog tale om en 
midlertidig tilstand, der afløses af en ny tilstand i både musik og visuals, 
SKURRENDE LYD GØR LINJER TIL PUNKTER som er en strukturel sammenbinding, 
idet der er skift i begge domæner som kan placeres i overkategorien SKIFT I 
LYDLIG KVALITET ER SKIFT I VISUELLE ELEMENTERS KVALITET. Efter skiftet er 
hastigheden af punkterne frem mod os høj, det samme er udsvingenes højde, 
begge dele aftager gradvist, samtidig med at der er en tonestigning i 
motorlyden indtil linjerne af punkter er blevet langsomme, med små udsving.  
 
 0:51 Flytter linjerne sig nedad i 3D rummet, og det bliver tydeligt at der er 
noget audioreaktivt ved linjernes udspring, længst væk i perspektivet. Her ser 
vi en hoppende linje, der sender linjerne langsomt frem mod os, og "skaber 
bølgerne" der flyder frem mod os. Dette er en indeksikal sammenbinding, idet 
det er tydeligt at kvaliteter i visuals er direkte påvirkede af lyden, og som 
udgør VOLUMEN AF RYTMEDEL I MUSIK ER DYNAMISK UDSVING AF LINJER I VISUALS, 
som vi har set siden starten. Herudover er der herfra en anden lineær 
sammenbinding, der ses ved at hastigheden af linjerne (eller bølgerne) frem 
mod os er variabel. Hastigheden skifter kontinuerligt, men hurtigt (der lader 
ikke til at være spring i hastigheden) og følger på en eller anden måde den 
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markerethed der er i musikken, men den er svær at afgøre præcist, da det er 
som om det både er bas, markerede 1 slag (i 4/4 dels takten) og melodi der i 
samspil indvirker variabelt på hastigheden af bevægelsen frem mod os22.  
Vi ser altså at der benyttes forskellige ikoniske sammenbindinger, de lineære 
er til en vis grad bundet til længere passager, og de strukturelle er her i vid 
udstrækning skift i kvaliteter. Der er også en indeksikal sammenbinding, 
hvilket er en intraperformance remediering, som mapper lyden direkte over i 
et ikonisk forhold i visuals. 
Men hvad går så den anden vej tilbage fra visuals til hele performancen, og 
skaber dermed mening i musikken? Man kan argumentere for at 
helhedsplanet indebærer, at vi får defineret et spil med strukturer og rum, og 
det at der er dynamiske, strukturelle skift giver et kraftigere udtryk idet der er 
mere sanselig fylde end der havde været, hvis der ikke var visuals. Publikum 
ser ud til at kigge optagede på skærmen, og jeg lægger mærke til, at der kun er 
få vuggende hoveder at se, så de fleste er mere optagede af at se og høre end af 
at danse. En sjov iagttagelse er i øvrigt, at det er musikeren der danser mest. 
En anden iagttagelse er at VJen tydeligt spiller live med flere parametre, som 
styres undervejs, linjers retning, skift, hastigheder og formentlig flere andre. 
 
Overordnet vurdering  
Overordnet er de to udtryk i musik og grafik produceret, og dermed bundet op 
til et glat digitalt univers, der udtrykker en ren digital æstetik. Der er ikke 
direkte symbolske forhold af nævneværdig grad, men snarere tale om en 
konventionaliseret udforskning af form, tekstur, rumlighed og mønstre, sådan 
som man kan finde den i abstrakt og minimalistisk kunst. Man kan 
argumentere for, at der ikke er noget budskab eller dybere indhold, kan siges 
at udtrykke en form for tiltro til den digitale sfære og vores brug af den. Her er 
computeren et redskab, der laver pæne, behagelige og relativt uskadelige 
udtryk, som ikke indeholder en form for kritisk stillingtagen til samfund eller 
systemer.  Alternativt kan man lægge den tolkning, at der er en tiltro til at med 
rene former kan vi bygge en bedre verden, i og med at der benyttes ny 
teknologi, som kan skabe objekter for nydelse og beundring, og mulighed for 
                                                   
22 Først gik jeg ud fra at hastigheden blev styret med en skrueknap af VJen som vi ser til 
venstre i billedet, idet den måde hastigheden varierer på minder om den måde, man kan styre 
ved at skrue på en knap, men jeg ser ikke VJen skrue på den. Han gør det muligvis med 
venstre hånd, der er dog et eller andet ved bevægelsen frem mod os, der minder om en form 
for frigjort dansende kropslighed, som en spontan håndbevægelse til musikken. 
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at starte på en frisk og bygge verden op på en simplere og renere måde. Det 
kan sammenlignes med den gamle minimalistiske credo om at "mindre er 
mere" som en implicit reference i kraft af det minimalistiske og abstrakte 
udtryk. 
B: Midnight Train – Odiabe (Live AV performance) 
Leksikalt  
Musik og Visuals:  odaibe 
live setup, rear projection 
http://odaibe.com/ 
http://vimeo.com/24312579 
En trommeslager sidder foran et bagprojektionslærred. Her vises forskellige 
optagelser af tog, mennesker i tog og videostykker der på den ene eller anden 
måde har forbindelse til tog og togrejse. 
Det vi skal lægge særligt mærke til her er, hvordan den overordnede 
strukturelle form i både musik og visuals, er sammenbundet strukturelt 
gennem nummeret. Derudover skal vi se at konteksten af tog (og Japan) 
styrkes og stabiliseres via opbygning af "toghed", hvilket primært formidles af 
visuals. Toghedens voksende fundering analyseres med et ¨konceptuelt 
integrationsdiagram, der indeholder flere tidslige nedslag, som kan redegøre 
for hvordan kontekst gradvist bliver til grund af toghed gennem nummeret, 
hvilket i stigende grad gør sammenbindingerne symbolske, i og med at 
"togheden" bliver så tydelig, at det resulterer i, at vi begynder at høre 
togheden ind i musikken. Desuden er der lineære sammenbindinger, primært 
ved enkeltmusikstemmer eller enkeltlyde, der følges af lineære skift til et 
andet videolag, af typen [segment X ⇒ liminaltilstand ⇒ tilbagevenden til 
segment X] samt i forbindelse med breaks i musikken, hvor der er en form for 
tegnsætning. 
Generelt gennem nummeret er der en række grundtilstande, eller stykker, 
som jeg har valgt at navngive a-e23. I disse stykker er der en række mindre 
strukturelle og lineære "forstyrrelser" eller afbræk, som kan opfattes som 
[segment X ⇒ liminaltilstand ⇒ tilbagevenden til segment X] hvor X skal 
opfattes som en variabel, der er udtryk for grundtilstanden i stykkerne a-e. 
Skiftene mellem stykkerne kan således opfattes som en anden variation, hvor 
[segment X ⇒ liminaltilstand ⇒ segment Y]. Overgangstilstandene er 
                                                   
23 Jeg vælger at bruge små bogstaver til at markere stykker i musikken, idet jeg allerede har 
kaldt videoeksemplerne for de store bogstaver. Jeg kan så sidenhen henvise til et stykke i et 
andet eksempel, i form af for eksempel aB , bB cB dB eB når jeg vil henvise til stykkerne, men i 
de enkelte analyser vil jeg bruge små bogstaver til at betegne stykkerne, og kun uden for 
vidoeksemplet henvise med den netop før nævnte notation. 
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forskellige, nogle af dem har allerede været tematiseret som liminal tilstand 
tidligere, og udtrykker således også en tilbagevenden. 
 
Tilstandene skal ses som et udtryk for, at der i disse sker en sammenbinding 
mellem musik og visuals, måske på grund af en kvalitativ lighed, men i nok så 
høj grad defineres disse tilstande som sammenbundne, i og med at de altid 
optræder sammen, er udsat for "kriser"(hvilket der ligger i det "liminale"), 
hvor der er forstyrrelse i både det ene og det andet domæne, for så at vende 
tilbage til grundtilstanden fra før, hvormed de bindes sammen, og bliver til en 
slags grund for hinanden. Jeg sporer i flere af tilstandene dog en kvalitativ 
sammenbinding i grundtilstanden, som vil blive gennemgået nedenfor. Det er 
altså i dette eksempel ikke alene fordi der er tale om en parallel eksistens, at 
de bindes sammen, men også fordi der ved domænerne er kvaliteter, der kan 
siges at minde om hinanden i en eller anden henseende. Ud fra Peirces 
diskussioner giver det god mening, idet de ikoniske relationer udover lighed er 
et udtryk for, at de står i et forhold til hinanden. Dette forhold er 
hovedsageligt dyadisk altså toleddet i tilfældet med billeder og i tilfældet med 
diagrammer og metaforer sådan, at der relateres mellem en givet tings 
forskelige dele, som en analog relation, og for metaforer i kraft af en parallel 
hos noget andet end tegnet selv.  
Jeg vil bruge to modeller i denne analyse. 
En model der udspænder en tidslinje, og som viser nummerets overordnede 
struktur, og et andet der via nedslag i denne struktur viser nogle eksempler på 
hvordan mening emergerer, i kraft af tilvæksten af toghed i konteksten. Jeg vil 
i disse to modeller bruge en farvekodning, sådan at der i tidslinjen markeres 
perioder med en farver, som så er udtrykt i en fælles integrationsmodel, hvor 
hver farve følger efter den forrige, sådan som angivet i tidslinjen. Man kan 
derfor se hvordan generationer af toghed tilføres basespace, og transformeres 
fra kontekst til grund.  
Den første model jeg bruger kan ses i Figur 21, og er en tidslinje der markerer 
de overordnede dele i den tidslige udstrækning. 
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Figur 21 Tidslig udvikling i analyseeksempel B, Midnignt train. 
Scenen sættes: En trommeslager sidder foran et bagprojektionslærred, og 
spiller på et elektronisk trommesæt. 
I det jeg har kaldt a-stykket ser vi et pulserende rytmisk loop, hvor lys, linjer 
og strukturer bevæger sig sidelæns henover skærmen. I starten er det svært at 
se, men bevægelsen går fra venstre mod højre. Samtidig med dette ser vi  
trommeslageren spille en rytme, og vi hører et monotont anslag, der lyder som 
en metallisk orgelagtig lyd med en del rumklang, gentage sig ved hvert 1 og 3 
slag i 4/4 dels takten. 
0:20 hører vi en oboagtig tone komme ind med et blødt anslag, der gentages 
en gang mere. Samtidig med obo stemmens anslag og udtoning, ser vi 
videolaget fade over til et andet lag, hvor vi ser et tog komme kørende forbi os, 
foran en bygning med asiatiske skrifttegn der kunne være et butiksskilt. 
Videolaget fader ind to gange, analogt med obostemmens dobbelte intonation 
og udtoning, i et analogt lineært forhold, sådan at vi vender tilbage til den 
rytmisk flimrende pulserende bevægelse, vi så, før oboen tonede ind. Der er en 
kvalitativ lineær relation mellem obostemmens lyd og videolaget med togets 
synlighed, hvilket kan opfattes som en lineær sammenbinding af typen 
MUSIKALSK ELEMENT ER FADE24 I VIDEOLAG, her som OBO ER FADE TIL VIDEO MED 
TOG, og kan også opfattes som et eksempel på strukturelt skift eller 
sammenbinding af formen [segment X ⇒ liminaltilstand ⇒ tilbagevenden til 
segment X] her udtrykt som [a stykke ⇒ tog-obo1  ⇒ a stykke]. 0:23 Høres en 
dybere obotone, også dobbelt, som her er synkron med et videolag, hvor vi ser 
hvad der ligner et mørkt bylandskab med butiksvinduer i gadeplan, passere 
forbi fra højre mod venstre, samt nogle reflektioner i en rude der følger med 
os. Vi er nu inde i det tog, vi så ved den forrige obotone. Udover at videolaget 
er konstant (og altså ikke fader op og ned, som i den første) mens vi hører den 
dybere obostemme, er strukturen den samme, [a stykke ⇒ tog-obo2  ⇒ a 
stykke]. Vi vender endnu engang tilbage til a-stykket med pulserende linjer og 
bevægelse og den samme trommerytme fortsætter i øvrigt ufortrødent hele 
vejen igennem, blot med tillægget af oboen, som i koblingen med toget er med 
til at sætte konteksten. Herefter er strukturen den samme frem til 0:51, hvor vi 
                                                   
24 et fade er et glidende skift.  
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skifter til det jeg kalder b-stykket. Indtil da, i resten af a-stykket ser vi skiftevis 
tog-obo1 (0:27, 0:35, 0:4225) og tog-obo2 (0:31,0:38, 0:48) med tilbagevenden 
til normaltilstanden af a-stykket imellem hver af dem. 
Vi får således gennem tog-obo stykkerne gradvist tilført en "toghed" til 
normaltilstanden i a-stykket, som begynder at tage mere og mere toghed til sig, 
sådan at man begynder at indse, at den visuelt pulserende bevægelse også må 
være en optagelse fra et tog, der kører hurtigt og er tæt på lysene der filmes, 
som derfor bliver til streger, og trommerytmen sammen med den metalliske 
orgelagtige lyd får også toghed og begynder at minde om den lydsituation der 
ofte høres i tog, med mange hjulpar der kører over skinnesamlinger og andre 
ujævnheder på skinnerne. I figur 12  ses denne udvikling i et 
integrationsnetværk med basespace, hvor tre farver angiver tre stadier i 
udviklingen i a-stykket. Den første som er skrevet og tegnet med grøn angiver 
udgangstilstanden, hvor rytme og bevægelse bliver tilført basespace (kontekst) 
den anden, farvet rød, tog-obo'ernes indvirkning og sammenbinding, som 
giver toghed til basespace og det tredje trin, som er blåt, den gradvise ændring 
af hele a-stykkets betydning, idet vi nu allerede har toghed, hvilket giver 
styrkelse til kontekst om at vi er i togsituationer, som gør at vi i endnu højere 
grad opfatter de musiske og visuelle kvaliteter som forbundet med tog. Med et 
peirceansk udtryk bliver der etableret en form for tegngrund, som gør at vi 
forstår tegnene som relateret til tog, hvilket forårsager at de efterfølgende 
udtryk i nummeret er groundet i en togforståelse. Dette betyder at 
normaltilstanden i a stykket går fra at være RYTMIK ER PULSEREN til TOGRYTMIK 
ER BILLEDER AT TOGSITUATIONER.  
                                                   
25  Den sidste gang vi møder tog-obo1 0:42 kommer der dog en melodistemme ind i musikken 
i stedet for lyden af tog-obo1. Denne melodi har en begyndelsestone der lyder som oboen, men 
den spiller videre selv om vi rytme og billede ellers skifter tilbage til normaltilstanden for a-
stykket, her blot med et tillæg af melodi, der fungerer som en slags bro og opbygning til skiftet 
til b stykket ved 0:48. 
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a- stykket afløses af b-stykket 0:48 ved at videolaget der er knyttet til tog-obo2 
får lov at køre videre, mens trommerytmen fra a-stykket fortsætter, indtil 0:56 
hvor der er et lille trommebreak. Herefter bliver rytmen mindre mættet (med 
færre slag, men samme takt) hvor en dyb glidende baslyd og en 
saxofonstemme kommer ind i musikken, mens den rytmiske metalliske 
orgeltone forsvinder, samtidig med at det mørke bylandskab (som vi så 
starten af optagelsen af ved tog-obo2 gennem a-stykket) kører videre.26  
 
B-stykket fortætter på denne måde med saxofon, det natlige bylandskab der 
passerer forbi, mens man fra tid til anden kan se genskind i en rude tæt på, 
som afslører at vi er inde i et tog. Man kan for eksempel ret tydeligt se skygger 
af mennesker der holder i den slags loftshåndtag med remme der findes i tog 
(f.eks. 1:06). Dette fortsætter frem til et trommebreak ved 1:09, der leder frem 
mod c-stykket, der begynder ved 1:14. Her skifter scenen fra bylandskabet, til 
at vi er rykket tilbage i togkupéen, og kan se to passagerer sidde med front 
mod os og ryggen mod vinduerne i togvognen. Rytmen der spilles er den 
samme, men saxofonen er væk. Ved hver taktrundgang "blinker" billedet fra 
kupéen mellem to passager, en med mørke udenfor vinduerne, hvor man kan 
                                                   
26 0:51-0:53 er der et skift i optagelsen af performancen til et andet kamera der er placeret 
tættere på trommeslageren, lidt ude i højre side, men det har ingen betydning for 
performancen, kun for dokumentationen, hvilket jeg altså vil forbigå uden anden anmærkning 
end denne fodnote.  
Figur 22 Opbygning af toghed i flere trin. første trin er grøn, andet trin er rød, tredje trin er blå. 
Processen med tilførsel af "toghed" fortsætter gennem resten af nummeret, efter samme princip. 
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se passagerenes ansigter på grund af belysningen inde i toget, med mørke 
ruder bagved. Og en anden passage hvor der er lyst udenfor toget og 
passagererne mest ses som silhuetter mod de lyse ruder. Det er de samme 
passagerer vi ser i begge passager, dog med et ryk i deres holdning ved hvert 
skift. Vi er stadig i et tog, og styrker dermed funderingen af toghed, men der er 
endnu en interessant sammenbinding her. For i c-stykket ses udover tog, 
togagtig rytme, og Japan også en 
yderligere sammenbinding med 
rumlighed mellem video og scenografi, 
idet det ser ud som om trommeslageren 
sidder inde i togkupéen, med en passager 
på hver side, og foran hvert sit vindue, 
samtidig med at vores egen trommeslager 
sidder foran sit eget vindue, og er i ca. 
samme størrelse som de to passagerer. Dette minder næsten om en klassisk 
triptokon, altså en treleddet billedtavle, sådan som de ofte findes i klassisk 
kirkekunst, her dog med kunstneren på den centrale plads, der ellers er 
reserveret til Jesus. Det skyldes billedkompositionen, og det er fascinerende 
da det virker som om han selv sidder inde i toget. Denne type sammenbinding 
er rumlig og er af overtypen PERFORMER ER PLACERET RUMLIGT I BILLEDETS 
FORESTILLEDE SITUATION. Det er som om kvinden sidder og nikker med til 
rytmen. Denne type sammenbinding mellem video og rum ses også i d-stykket 
der efterfølger et kort break i musikken 1:25-1:30 hvor trommerytmen stopper 
helt, og der kommer et sample fra asiatisk klingende musik med asiatisk 
kvindesang , mens trommeslageren spiller en hvirvel på bækkenerne, hvilket 
følges af en statisk optagelse af to ældre asiatiske kvinder, der sidder bagved 
noget der ligner en rude, med nogle streger på, måske en togrude med 
reklameklistermærker. Mens den samplede musik klinger ud, klippes der til 
sort 1:30, hvilket er en strukturel sammenbinding FRAVÆR AF MUSIK ER FRAVÆR 
AF BILLEDE, der fungerer som en slags tegnsætning i formen BREAK I MUSIK ER 
BLACKOUT AF BILLEDE. eller [c-stykke ⇒ japanerdamer- 
japanmusik(⇒)blackout ⇒ d-stykke].  
I d-stykket ser vi ud af et tog fra førerhusets perspektiv, mens vi kører over en 
togbro. Rytmen er nu polyrytmik med tungere markeret baslyd, hvor baslyden 
passer med at der springes til et andet sted i videoklippet med passagen over 
gittertogbroen. Dette er en sammenbinding der kan opfattes som en strukturel 
sammenbinding (idet der er sammenbinding mellem et musikalsk element og 
et spring i lineær tid, hvilket er strukturelle spring) MUSIKALSK ENKELTELEMENT 
ER SPRING I LINEÆR TID I VISUALS. Endnu engang ser det nu nærmest ud som om 
trommeslageren sidder inde i førerhuset og spiller, med ryggen til 
kørselsretningen, altså har vi en visual rumlig sammenbinding igen, 
PERFORMER ER PLACERET RUMLIGT I BILLEDETS FORESTILLEDE SITUATION. 
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Igennem d-stykket har den afbrudte passage over togbroen karakter af 
normaltilstand, der brydes af forskellige kvalitative sammenbindinger, hvor 
billedet skifter kortvarigt til de japanske damer, mens der er forskellige lydlige 
elementer koblet til videostumpen med damerne. De er alle af formen 
MUSIKALSK ELEMENT ER FADE I VIDEOLAG og udgør samtidig en strukturel 
"forstyrrelse" af formen [d-stykke ⇒ Damer-lydelement  ⇒ d-stykke]. De er 
alle meget korte, under et sekund lange, 1:48 og 1:50 siger en stemme noget 
på asiatisk (måske siges der "stop"), 1:56 og 2:14 er det en ret hidsig 
saxofonlyd, 2:18 den samme stemmelyd som tidligere ("stop"), og 2:20 siges 
noget andet, men med samme stemme. I alle disse er der i mellemtilstanden 
en slags nedbremsning i hastigheden af videolaget, idet vores hurtige og 
opbrudte, springende transport henover togbroen bliver afbrudt af den 
stillestående optagelse af damerne.  
Da vi gennem nummeret har en høj grad af "toghed", der nu har karakter af 
grund for hvordan vi skaber mening i det vi oplever, er der en mulighed for, at 
man kan tolke det der siges som "stop", som er et udtryk for en tekstlig og 
visuel sammenbinding af formen SPROGLIGT IMPERATIV ER HANDLING I VISUALS, 
her i form af "STOP" BREMSER ER OPBREMSNING I VISUALS. Hvis vi fortsætter i 
dette spor (hvor vi opfatter lyden som koblet til "toghed"), kan den hidsige 
trompetstemme lyde som et toghorn, eller "dyt" eller eventuelt en voldsom, 
hvinende opbremsning, hvilket er af formen LYD AF OPBREMSNING ER 
OPBREMSNING I VISUALS. En anden mulig symbolsk tolkning er at det 
menneskelige lydlige stemmeudtryk, og saxofonlyden, begge er menneskelige, 
til forskel fra det maskinelle elektroniske lydbillede, så selve det at der er 
noget menneskeligt ved lyden sammenbindes med mennesker i visuals som en 
art imiteret indeks, eller onomatopoietika, i dette tilfælde er en art metonymi, 
idet det er en egenskab ved mennesker, nemlig deres stemme og lyden af et 
menneske der spiller på en saxofon, der resulterer i at vi ser mennesker der 
ikke har noget medfrembringelsen af lyden at gøre.  
Dette er et eksempel på at togheden både determinerer hvordan elementer i 
både lyd og billede tolkes som at have noget at gøre med tog, og at denne 
grounding af togheden bliver styrket fortsat gennem nummeret. En 
tilsvarende tilvækst i "japanskhed" vil kunne undersøges på samme måde 
igennem hele eksemplet. 2:40 skiftes musikalsk tilbage til b-stykket med 
saxofon, men nu med en billedside med rolig passage af højhuse i dagslys, og 
et tog der kører ud fra en station. 2:50 skiftes c-stykket hvor vi er inde i 
togkupéen igen, 3:00 til b-stykket igen, 3:14 til c stykket igen men i denne 
version i et mere cutup agtigt beat, med gentagelser af korte loops, i stedet for 
skift mellem de lyse og mørke vinduer. 3:26 er der en nedblænding til sort, 
idet de sidste trommeslag slås, blænder skærmen op, og vi ser de to 
stillesiddende damer fade ud i et billede af et landskab i dagslys med lavere 
bebyggelse, og en himmel med store skyer, hvorefter der blændes ned til sort 
igen, og musikken klinger helt ud.  
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Overordnet vurdering,  
I Midnight Train, er det en melankolsk jazzet, slentrende, nærmest afventende 
stemning der præger både billeder og lyd. Billederne har en drømmende, 
døsig rytme. Det samme kan siges om musikken. 
C Al l  points Between – The Light Surgeons (AV 
performance) 
Leksikalt  
Lyd og video: The Light Surgeons Optaget	  på	  the	  World	  Wide	  Video	  Festival	  in	  Amsterdam,	  2001	  
Akten eller nummeret jeg analyserer hedder So You Know, og er en del af 
performancen All Points Between, hvor VJ gruppen The Light Surgeons 
skildrer tilstanden i byen Las Vegas i det centrale USA.  Titlen All Points 
Between, er en henvisning til den konceptuelle metafor LIVET ER EN REJSE, og 
er dermed en form for indkredsning af livet i USA og det restløse og frie 
menneskes forhold ved kanten af årtusindeskiftet. Performancen turnerede 
rundt i verden i årene 2001-2003 og som de selv skriver "It was a feature 
length performance which circumnavigated the world through a series of 
capsule narratives and audio visual tracks. Mixing social-political essay with 
digital art, the project responded to a range of global issues and different 
personal perspectives. It was also one of the first live digital art projects to 
respond to the immediate aftermath of 911." (Allen et al. 2013). Her er vi i Las 
Vegas, hvor en mand der prøver lykken i den voldsomt tivoliserede 
amerikanske drøm. Titlen henviser til at vores fortæller gentagne gange siger 
"So you know." 
Det, vi i denne opgaves kontekst skal lægge særligt mærke til, er det opbrudte 
skærmformat med flere projektionsflader på et stort semitransparent lærred 
der er ophængt ved forkanten på en scene, hvor performerne står bagved. Der 
er brugt en mangfoldighed af forskellige visuelle materialer i performancen, 
som spænder "live video mixing, 35mm slides sequences, 16mm film 
projection and DJing" (Allen et al. 2013) med tilsvarende forskellige 
stofligheder, historik og udtryk. Det er en meget mættet performance, hvor 
der indgår et umådeligt antal af forskellige levende billedstumper i lag med 
spejlingseffekter, som flytter sig rundt på lærredet, sidestillede versioner af 
nærmest det samme, dias, billedsamples fra tv, historiske kilder etc. Lydsiden 
er udgjort af reallyde, musik, samt en fortællestemme, der giver os stykker af 
en fortælling som handler om hans liv i Las Vegas. Der er alt for mange udtryk 
til at det på nogen måde kan lade sig gøre at karakterisere bare en substantiel 
del af, hvad der foregår hvor og hvornår på skærme, i lyd, billeder, film, video 
og musik. I analysemodellen laves der nedslag ved særlige tidspunkter, som 
vil blive behandlet for at uddrage særlige effekter og sammenbindinger, samt 
at drage paralleller til de to foregående analyser.  
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Kort fortalt er udtrykket i starten udgjort af reallyde, med cikader og billyde, 
samtidig med at vi ser lysbilleder, flimrende smalfilm af veje, både om dagen 
og natten, som starter i det bare land, og bevæger sig mod byen. Ca. 1 minut 
inde er vi kommet til byen, og musikken sætter ind, samtidig med at 
billedsiden viser os klassiske scenerier fra Las Vegas, store oplyste hoteller, 
neonskilte, reallyde med spillemaskiner, og musikken kommer ind. Måden 
stedet Las Vegas etableres på i billeder er meget lig den måde togheden blev 
etableret i analysen af Midnight Train, og fungere ved at billeder og lyd 
gradvist tilfører kontekst som udvikler sig til tegngrund for tolkning af de 
andre tegn. Lidt senere, 1:35 møder vi fortælleren, der er en mand som lyder 
til at være midaldrende, som fortæller om hvordan han klarer sig i byen (en 
transkription af teksten er vedlagt som bilag). Fra starten lyder det ikke alt for 
godt for ham, og gradvist bliver det mere og mere klart, at han er helt på 
spanden. Han drømmer om at blive en slags vagt, der holder øje med dem der 
spiller på kasinoerne, men han har ikke fået de nødvendige tilladelser, så han 
nøjes med at drømme om det job han venter på. Han tigger, får for lidt at 
spise, bor i sin bil, driver rundt på kasinoerne og kigger, men han gambler 
ikke, siger han. Samtidig hører vi brudstykker fra hans historie, ser vi 
optagelser fra Las Vegas: lysskilte og neonreklamer, mennesketomme 
tableauer, bygninger, veje med trafik, og samplede optagelser af morskab og 
reklamer. Lydsiden udgøres af slentrende instrumentalhiphopbeats, med 
klaver og panfløjte, hvilket giver det hele en sørgmodig stemning. Samtidig er 
der et væld af reallyde, der lydligt sætter scene for gambling, spillemaskiner, 
tv speakere, trafik etc.  
I dette eksempel vil jeg i særlig grad beskrive samspillet mellem tekst, reallyde, 
musik og billedmontage i forhold til, hvordan der dannes symbolske 
sammenbindinger. Jeg vil beskrive samplingens betydning for den mening vi 
danner, og jeg vil beskrive hvordan brugen af live-videofeedback kan tolkes 
som et billede på en mulig skæbne i Las Vegas. Hertil skal vi lægge mærke til 
at bevægelserne og montagen af billeder spiller sammen med lyden og 
musikken, både i placering rent rumligt, men også i dynamik og intensitet mm. 
I dette eksempel er der et tydeligt gennemgående narrativ formidlet af 
fortællestemmen, hvilket er anderledes end de i de to foregående eksempler. 
All Points Between kan overordnet karakteriseres som en meget cinematisk 
audiovisuel performance, i den forstand at den er filmisk i sit udtryk, som en 
art live cinema, eller dokumentarisk performance. Det dokumentariske ligger 
i den etnografiske dokumentarfilmstradition, og giver en stemme til en 
skæbne, der er fanget i et skrøbeligt håb i las Vegas. Billedsiden minder på 
mange måder om den type billedmontage man ofte ser i dokumentarfilm, men 
uden at vi ser den interviewede person. Her er ikke noget "talking head" sådan 
som dokumentarformen ellers foreskriver, hvilket på mange måder gør 
fortællingen endnu mere mennesketom og desperat. Samtidig med at vi på 
kort tid kommer ind under huden på ham. I hans talesprog er der mange 
afsnuppede sætninger, selvafbrydelser, banaliteter og en fornemmelse af at 
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den skrøbelige optimisme han udtrykker med ordene. I hans stemmeføring og 
måde at få det sagt, handler det i høj grad om at han prøver at overbevise sig 
selv om, at hans situation ikke er håbløs. Titlen på akten eller nummeret i 
performancen er en frase han bruger gang på gang, han siger "So you know." 
Det nærmeste vi kommer ham er hans stemme, og fraværet af ham i 
billedsiden styrker på mange måder en tolkning der siger at selve stedet Las 
Vegas som situation og samfund er menneskefjendsk. 
"Filth Rich" og "Triple Play" 
Netop som vi er kommet ind i byen, og har set et klassisk 
Las Vegas hotel, filmet fra en bil, (med en spejl effekt der 
danner symmetri) ser vi et lysreklameskilt 1:09, der består 
af mange små pærer, som blinker frem midt på skærmen. 
Først med en grafik, der stabiliserer sig i ordene "Filth 
Rich" og efterfølgende med en reallydsoptagelse fra en 
spillemaskine, der lyder som et smæk, et gitter der lukker 
eller et skud der affyres, med stor rumklang der klinger 
langsomt ud. Det er en pludselig, hård lyd, som lyder som 
om den forekommer i et stort koldt rum.  
Billedsampling 
 
Videofeedback og fortabelse 
Klovnen 
 
Scenen sættes.  
 
Overordnet vurdering, 
I APB, er der en flimrende, rastløs, slentrende, apatisk energi i både billeder, 
lydside og fortællestemme. Vi glider med strømmen, flanerer gennem billeder, 
musik og lyd. Der er mange indtryk, brug af reallyde, grafik, dias, film, 
livevideokameraer. 
I APB (den med las Vegas) er der en beskrivelse af det spild af liv der er en 
konsekvens af las Vegas som overordnet projekt. Folk spiller, nogle fortaber 
sig, alt sammen for at der kan ”tændes lys” men hvad nytte er det til? spørger 
performancen med dens brug af symboler, hvilket spild. Det sidste billede i 
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performancen er af en blinkende klovn, altså: du er en klovn siger 
performancen til den stakkels mand der fortæller om sit sølle liv.  
D 
Leksikalt  
Musik: The Chemical brothers 
Visuals: Flatnose George 
metatekst.  
Simpelt videomateriale vises på transparente LED skærme foran bandet, der 
står på en stor open air scene på en festival. Der vises dansende mænd, i 
perfekt takt til musikken, og stemmesamples i musikken følges af close-ups af 
ansigter der siger ordene” Do it again”. Vi ser både en mand der er rød, og en 
uhyggelig klovn sige ordene. Læg særligt mærke til hvordan der er perfekt 
synkronisering mellem samples og billede. Mit bud er at billedsiden er bundet 
sammen til afviklingen af lydsiden i et integreret system, hvor musikerne 
afspiller begge dele fra samme interface. 
Gennemgang 
Vi ser en open air scene med en stor semi transparent LED skærm, der viser 
en mandsfigur der danser, langsomt og lidt kejtet, i hver side af skærmen. 
Figuren af manden har karakter af en maske, altså en afgrænsning mellem to 
videolag. Inden i masken ser vi en tekstur af horisontalt stribet lys, udenfor 
figuren sort eller mørke. Figuren til venstre er blå, til højre rød.  
1.03 ser vi et mandeansigt tone frem i hver side af skærmen. Det er det samme 
ansigt i hver side, spejlet om midteraksen. Vi kan se hans hoved og lidt af 
overkroppen og skuldrene, og han er belyst med vertikale tynde røde streger 
fra hver side. Han siger ”Do it again”. Der klippes tilbage til de røde dansere, 
der nu har fået horisontale røde striber begge to, og tilbage til manden, sådan 
at en 4/4 dels takt passer med at manden sige ”Do it Again”, og derefter 
dansere, og så gør han det igen; dansere; mand; og så videre... 
Rød og blå  
1.35 ser vi igen den røde og blå danser fulgt af et instrumentalstykke. Dette er 
en strukturel sammenbinding, hvor et tillæg af lag i musik, medfører et 
kvalitativt skift i videosporet. 
2.21 ser vi en mandshoved med synlig skulder, der er placeret i kanten af 
skærmen. Hovedet er stribet horisontalt med blå striber af lys, og siger ” Oh 
my God, what have I done?”. Han toner ud, og i den højre side af skærmen ser 
man en tilsvarende mand komme frem, nu med røde striber, måske er det den 
samme mand, men filmet lidt anderledes, mørkere, og med et mere dystert 
udtryk. Han siger ”Do it again”, det er tydeligvis samme mand (og samme 
audiovisuelle optagelse eller montage, ”Sample”) som sagde det samme 
tidligere. Han bliver igen afløst af den blå mand der siger: ” All I wanted was a 
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little fun”. Rød: ”Do it again”. Blå: ” Got a brain like bubblegum”. Rød: ”Do it 
again”. Blå: ”Blowing up my cranium”. Rød: ”Do it again”. Hvorefter det hele 
gentages én gang til og vi vender tilbage til den røde og blå danser. 
 
En mulig tolkning af det der sker er, at vi har en stakkels mand, der kom til at 
gøre et eller andet han fortryder, han er blå, og i venstre side af skærmen, har 
han en ond tvilling, en indre dæmon eller noget lignende, der kommer ind i 
højre side af skærmen og siger ”Do it again”. Der er så stor lighed mellem den 
røde og den blå, at når den ene forsvinder mens den anden er der, kunne man 
godt forledes til at tro, at der er tale om den samme mand, og hans indre 
dialog. Dette er som med alle sangtekster en afkodning af symbolske tegn. 
Men det at vi i tillæg har et billede, der er kraftigt påvirket af effekter og farver 
giver et andet udtryk end hvis der havde været en person, en forsanger, på 
scenen der fremsagde det samme. Her er han i stand til nærmest at afbryde 
sig selv. 
Brug af AV samples i Do it again. 
Er denne brug af video med lyd, eller lyd med videoside, som ansigterne der 
siger  ”Do it Again” og andre elementer i performancen et indeks eller et ikon? 
Man kan argumentere for, at i og med at de har personen der siger det som 
kilde i begge domæner, er der tale om to indekser.  
Hvad betyder danserne. 
Da danserne bevæger sig til musikken kan vi argumentere for, at der er en 
lineær kvalitativ sammenbinding, men det er på sin vis en 2. ordens lineær 
sammenbinding idet danserne afspejler musikken, hvilket er tegn på musik. 
Om dans er naturlig eller et kulturelt produkt er, som vi har set det hos Kuhl 
koblet til diskussionen om musikkens kropslige fundering i kognitionen. Dans 
er et udtryk for kropslig reaktion på musik, hvormed vi kan sige at dansen 
med en skelnen fra semiologien, om ikke den noterer musikken, så konnoterer 
den musikken. Dans er altså et tegn der indeholder et indeks for musik. Hvis 
man ser en person danse, tager man det som et tegn på, at danseren er 
påvirket af musikken, altså er der musik. I den konkrete sammenhæng er vi 
dog godt klar over, at vi skal forstå dansen ud fra at danseren vises på en 
skærm, og ikke er fysisk til stede. Videoerne af danseren er således digitalt 
formidlet, hvilket vil sige, at den allerede er udtryk for et konventionaliseret 
motiveret udtryk, altså er det et symbol for musikken, der metaforisk afspilles 
og peger på dansen og musikken som system af nonverbal kommunikation 
(legisigns). I den konkrete sammenhæng ser vi dog mange bevægelser, der 
som metafor, mere end som et diagram udtrykker enkeltbevægelser, der 
passer til musikken.  
At bruge dans som en del af visuals er dermed et effektivt trick, hvis man vil 
pege på musikken indirekte. Idet der er et imiteret eller falskt indeksikal på 
spil. Det kan eventuelt opfattes som et Onomatopoietika. 
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I Do it Again er der en streng digital maskinel ordning på tingene. Her er det 
maskinen der taler. Lydsiden er udgjort af maskinelle rytmer, markerede skift, 
synthesizer lyde, markering af lyde 1/16 før 1 slaget i 4/4 dels rytmen og andre 
teknokonventioner. Billedsiden er udgjort af skarpt maskerede figurer, der har 
en markeret forskel mellem indenfor og udenfor billedfeltet, med mørke rundt 
om (symbolsk grundlæggende en metafor for den digitale ontologis binære 
forskel, noget eller ikke noget, 0 og 1).  
I Do it Again er der dualismen mellem at tage stoffer eller lade være, som 
stiller spørgsmålet til beskueren. 
E : Port ishead : We Carry On  - Live at The Shrine Expo 
Hal l  
Leksikalt  
Visuals: as described - http://asdescribed.net/wb/ 
Musik: Portishead – Portishead.co.uk 
"On and on - I carry on", med vej, klart symbol. 
(Onomatopoietika) køremusik 
2.33 kommer livekameraer ind. De er et ekstra lag, der i resten af tiden klippes 
strukturelt til musikken (hvilket er standard i livekameraproduktioner, men 
det der gør den unik er at den er blandet med samples, og endnu vigtigere, at 
der er brugt skærmfeedback som effekt). 
I starten af videoen 
ser vi indekser hvis 
objekt er udenfor 
performancen, 
hernæst indekser 
der er intra 
performance, og 
hvor objekterne, kva 
livebilleder laver en 
intern remediering, 
og sidst har vi 
videofeedback med 
brug af livebilleder. 
Live videofeedbask 
kan anskues som en 
form for argument i 
periceansk forstand, idet der både er dicente tegn og efterfølgende en 
afbildning af dette, som altså sættes i relation. Det der ses er således 
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videoudstyrets stoflige, rumlige og tidslige funktion, idet vi ser hvordan 
feedback gennem tiden mod forsvinding.  
I starten har vi støj, og siden vej, så landskab, og så en bi der kæmper for sit liv 
i midten har vi både livekamerabilleder, (i hvid DSK) samt landskab og støj 
til sidst har vi livekameraer af instrumenter, og publikum, (skiftevis med og 
uden hvid DSK, nogle gange med et lag i DSK og et andet nedenunder, der så 
skifter til feedback, med samme bilelde i dsk. samt støj. En teknisk praktisk 
note om feeddbacken, er at der i dette tilfælde ikek er et kamera der er peget 
mod den store videoskærm på scenen, men at det er et effektloop hvor en Vj 
styrer et kamera mod en monitor et andet sted.  
Der er publikumsinteraktion 5.10 med forsangeren, hvilket bliver filmet og 
brugt som del af visuals. 
Der bruges ikke billeder af forsanger i visuals (hvilket der dog gør i 
Glastonbury eksemplet). I stedet er det nærbilleder af instrument musiker 
interaktion. 
Billedstøjens funktion, Symbolsk sammenbinding med musikkens stoflighed 
(som nævnt i den generelle udredning). 
Det er en bi eller hveps der ligger på ryggen vi ser. 
Landskab og vejbilleder er to forskellige niveauer, kan man se i E2 
I Portishead er både lyd og billede kendetegnet ved at være støjet, uldent og 
lidt råt i sit udtryk. I videosiden er der tale om sitrende analoge billeder, som 
går ind og ud af fokus og lysstyrke, rystende kameraer, og kameraer med 
forskellig stoflighed, hvad der ligner analog støj fra udstyr der er defekt, eller 
bliver påvirket på en måde så det laver gryn, sne og linjer som vi kender det 
fra TV apparater der ikke er indstillet på deres frekvens (altså vis der er gamle 
nok til at huske det analoge sendenet for tv transmission), som om antennen 
ikke er peget ordentlig ind på senderen, som om der er atmosfæriske 
forstyrrelser, eller dårligt skærmede antennekabler etc. Lyden er 
karakteriseret ved at instrumenter er placeret meget forskelligt i lydbilledet, 
nogle med meget lidt rumklang, som om de er helt tæt på os, andre med 
rumklang så de er længere væk, med distortioneffekter på guitar, lidt ”hum” 
fra forstærkere, osv. På denne måde er både ”lydbilledet” og videobillederne 
indenfor den samme sfære der rent symbolsk viser tilbage til udstyrets 
materialitet og fejlkilder. I begge tilfælde er støjen, som ellers ofte anskues 
som noget uønsket gjort til æstetiske elementer, og virker derfor kun som støj 
i konnotativ betydning. Støjen er ikke støj, men tilstræbt og dermed en central 
del af tegnene.  
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9 Konklusion og perspektivering 
9.1 Konklusion 
I opgaven har jeg karakteriseret den tegnproces der foregår i en musikalsk 
performance, først ved at undersøge hvordan musik kan opfattes i 
almindelighed som struktureret lyd. Der er et emergent niveau, som består af 
musikalske elementer, som samles i vores bevidsthed til kropsligt funderede 
skemaer for bevægelse. Samt hvordan et sekundært udtryksniveau i musikken 
kan findes i kulturelt betingede forhold, i musikkens umiddelbare kontekst og 
i situationen man lytter til musik. Det spiller alt sammen ind på den mening 
der er i musikken, som et ekstramusikalsk niveau. Sammenfattende kan jeg 
også konstatere at den mening musik giver er individuel og funderet i erfaring 
og kulturelle faktorer, musikken betyder altså i sig selv ikke noget bestemt. 
Jeg har herefter kigget på den tegnproces der findes i en performance, dels i 
forhold en opfattelse af koncerten som et ritual der sætter de sociale rammer 
for hvordan en koncert sættes i scene og hvordan koncertformen er bundet til 
nedarvede konventioner, som ofte har et element af transformation. 
Koncerten indeholder udover musikken en række tegnsystemer der samlet set 
er en del af det ekstramusikalske udtryk af musikken i performancen, 
herunder visuals som sammen med musikken i sig selv, gestik, lys, 
koncertrum, samt sprog udgør et samvirkende system af overlappende 
tegnprocesser. Tegnprocesserne i en performance er ikke envejs opfattet på 
den måde at de netop spiller sammen i et samlet udtryk, som udgør den 
samlede mening af performancen. Hvis man herefter opfatter koncerten som 
en situation der er afgrænset, i og med at den foregår her og nu, trækkes en 
situationel grænse der markerer et indenfor og et udenfor performancen. 
Indenfor denne situation samvirker tegnsystemerne og danner gennem 
performancen en fortsat tegnproces der dynamisk kan henvise til kulturelt 
betingede systemer og udtryk, som bringer betydning ind i performancen, og 
som kan henvise til fortid og nutid. samtidigt foregår der et samspil imellem 
tegnsystemerne som kan henvise til hinanden på mangeartede måder. Det er 
tydeligt at de tidsligt udstrakte tegnsystemer, i koncerten kan sammenbindes 
til musikken ved at lade sig strukturere tidsligt efter musikken i sine udtryk. 
Dette gælder både lys, kropslige udtryk i form af gestik og dans, sangstemmer 
der på en gang har del i det sproglige udtryk og som et element i musikken 
som lyd via stemmens funktion af instrument. samt ikke mindst visuals.  
For at undersøge hvordan tegnprocesser, og i særdeleshed få redskaber til at 
karakterisere hvordan visuals kan påvirke den samlede tegnproces i en 
performance, har jeg valgt at bruge Charles Sanders Peirces semiotiske teori, 
som er et præcist redskab til at karakterisere hvordan tegnprocesser foregår 
på et fænomenologisk plan. Denne teori kan dog ikke stå alene, idet den er så 
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præcis i sin karakteristik af tegnene at det med denne teori alene er svært at 
indfange den store mængde af meget forskellige tegn der kan udtrykkes med 
video, endsige den samlede mængde af tegn der er til stede i relationerne 
mellem de forskellige tegnsystemer i en performance. Hvis jeg kun havde 
brugt Peirces teori i min undersøgelse, ville det have været som at gå ud for at 
få et samlet billede af en skov alene med et mikroskop. For at nærme mig det 
samspil der er i tegnprocessen mellem visuals og musik, bruger jeg derfor 
Juan Chattahs undersøgelse af hvordan en lignende, men dog forskellig 
tegnproces foregår i den måde filmmusik spiller sammen med film. Chattah 
benytter semiotik samt den beslægtede kognitive lingvistik, der er en 
sprogfilosofisk retning hvis udgangspunkt er at vores kategorisystemer som de 
kommer til udtryk i metaforer, har en dybere binding til grundlæggende 
skemaer der er dannet ud fra kropslig erfaring. Chattah benytter den kognitive 
lingvistik som et analyseredskab til at undersøge hvordan der er overførsel af 
mening fra musik til films visuelle og narrative funktioner. Hermed kommer 
jeg et langt stykke nærmere samspillet mellem visuals og musik, men der er 
stadig en del forhold ved Chattahs undersøgelse der ikke fyldestgørende kan 
gøre rede for hvordan visuals fungerer i en live performance i forhold til musik 
og andre tegnsystemer.  
 
Frem mod at lave en liste over typer af sammenbundne tegn mellem visuals og 
musik, laver jeg derfor nogle yderligere distinktioner for hvordan 
tegnprocessen mellem visuals og musik fungerer i live performance. Jeg laver 
en treleddet opdeling af hvordan visuals tillægger mening til den samlede 
performance, som opdeler processen i trin, der dels beskriver den praktiske 
proces, forstået som at musikken ofte findes før visuals, og dermed i første trin 
spilles, ud fra hvilket VJen i realtid producerer et tillægsudtryk som bliver en 
del af den samlede performance, hvor det sammenbindes med de andre 
tegnprocesser, og opfattes som et samlet udtryk, og dermed bliver en del af 
det der tidligere er blevet karakteriseret som den ekstramusikalske kontekst til 
musikken i sig selv, som spiller ind på musikken. Herudover behandler jeg 
den særlige type af indeksikalske sammenbindinger der er mulige indenfor 
den situationelle grænse jeg har opridset for performancen, hvor livekameraer 
kan danne en sammenbinding i tid og rum, i og med at det der filmes, og 
dermed tegnenes objekter er til stede som udtryk i performancen i forvejen. 
Jeg opstiller desuden en anskuelse hvor jeg anser indholdet af visuals som en 
heterogen kvasiverden, der kan indeholde en mangfoldighed af 
forskelligartede udtryk. 
Under udarbejdelsen af listen af typer af sammenbindinger bliver det klart at 
der kan findes mange grundkategorier, som kan danne skemaer for hvordan 
en taksonomi, altså en hierarkisk strukturering af tegntyperne kan udformes. 
Resultatet bliver derfor en simpel liste der er opdelt pragmatisk. 
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I analyserne kigger jeg efter hvordan forskellige typer af tegn kommer til 
udtryk i enkeltperformances. Man må forvente at der kun kan findes en 
begrænset mængde af de mulige og almindelige sammenbindinger, hvilket 
også er tilfældet.  
Den tegnproces der er til stede i en liveperformance med musik og visuals er 
kompleks. Der er flere tegnsystemer der samtidigt kan udtrykke sig meget 
forskelligt, og som tillige kan retematisere tidligere udtryk i performancen. 
Visuals viser sig dog at være et meget smidigt og favnende tegnsystem på den 
måde at der med visuals kan udtrykkes en række forskellige forhold ved både 
musik og performance. Video har i har i højere grad end de andre 
tegnsystemer i performancen mulighed for på samme tid at sammenbinde sig 
med musikkens på strukturelle, simple, kvalitative, symbolske, formmæssige 
og direkte måder.  
 
Video kan i høj grad sammenbinde sig med de andre tegnsystemer i 
performancen i kraft af mulig sammenbinding med andre tegnsystemer: 
rumlige forhold, gestik og nonverbal kommunikation, sproglige udtryk, lys og 
musik. Ved nærmere eftersyn er musikken det strukturerende lag i lyden, som 
er det sværeste af tegnsystemerne at indfange i levende billeder. Som jeg har 
konstateret er musikken kun mulig at udtrykke via de musikalske elementer. 
Dermed bliver det tydeligt at musikken kun kan udtrykkes metaforisk i 
billederne, idet der nødvendigvis må indføres et andet strukturerende element, 
som styrer hvordan musikken udtrykkes. De andre tegnsystemer kan 
udtrykkes uden brug af et formidlende element, rumlighed kan filmes, gestik 
og bevægelse kan afbildes, sprog kan omsættes til tekst på skærmen, eller 
bruges som onomatopoietisk - imiteret indeks, lys kan afbildes, men 
musikken kan ikke formidles direkte, idet den er usynlig. Måske netop i kraft 
af dette, at det er svært, findes der så stor mangfoldighed i de måder VJs 
udtrykker sig i samspil med musik i performance.  
9.2 Perspektivering 
Da både musik og visuals er notorisk svære at beskrive fyldestgørende og 
præcist vil det være oplagt at lave en undersøgelse af de emner jeg har 
undersøgt i opgaven som bruger dokumentarfilmformatet. I en sådan 
formidling vil det være muligt i realtid at påpege typer af sammenbindinger. 
Denne form vil formentlig også have en større mulighed for at formidle til de 
persongrupper jeg nævner i starten af min indledning som den endelige 
målgruppe for min undersøgelse, nemlig andre VJs, og folk med tilknytning til 
livemusik, både musikere og branchefolk.  
Det jeg har undersøgt i opgaven kan muligvis også blive en slags base for 
yderligere præciseringer, både i forskningsmæssigt øjemed, men også i en 
senere form, som en liste der kan udbredes og arbejdes med af VJs. Listen og 
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den nødvendige baggrund i semiotikken som er nødvendig for at forstå listen 
er i en terminologi der vil kunne skræmme de fleste VJs. Med andre ord skal 
der findes mere hverdags og praksisnære navne til typerne af 
sammenbindinger før de kan få en udbredelse. 
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11 Bilag 
11.1 Tekster til analyseeksemplerne 
Sangtekst i  Analyseeksempel C Do it again  
Først de brokker af tekst der er i det analyserede eksempel, og siden den 
orignale tekst som den findes på pladen. 
a 
Do it again 
b 
Oh 
c 
Oh, yeah, aha 
d 
Oh my God, what have I done? 
(Do it again) 
All I wanted was a little fun 
(Do it again) 
Got a brain like bubblegum 
(Do it again) 
Blowing up my cranium 
(Do it again) 
e 
Just get yourself high 
(Do it again) 
 
Den originale tekst, som den er på pladen. 
 
 
Oh, yeah, aha  
 
Let's turn this thing electric 
Let's turn this thing electric 
Let's turn this thing electric 
Let's turn this thing electric  
Let's turn this thing electric  
Let's turn this thing electric  
Let's turn this thing electric  
Let's turn this thing electric  
 
Do it again  
Do it again  
Do it again  
Do it again  
 
Oh, my God, what have I done?  
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(Do it again)  
All I wanted was a little fun  
(Do it again)  
Got a brain like bubble gum 
 (Do it again) 
 Blowing up my cranium  
(Do it again)  
 
Oh, my God, what have I done?  
(Do it again)  
All I wanted was a little fun  
(Do it again)  
Got a brain like bubble gum  
(Do it again)  
Blowing up my cranium  
(Do it again)  
 
Oh, yeah, aha  
Oh, yeah, aha  
 
Oh, my God, what have I done?  
(Do it again) 
 All I wanted was a little fun  
(Do it again)  
Got a brain like bubble gum  
(Do it again)  
Blowing up my cranium 
 (Do it again)  
 
Oh, my God, what have I done?  
(Do it again)  
All I wanted was a little fun 
 (Do it again)  
Got a brain like bubble gum  
(Do it again)  
Blowing up my cranium 
 (Do it again)  
 
Turn off my robotic brain  
All my thoughts are all the same, all insane  
 
Do it again  
Do it again  
Do it again  
Do it again  
Do it again  
Do it again  
Do it again  
Do it again  
 
Paint my face and bang my drum  
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Throw my bone up to the sun 
Bang my drum and paint my face 
Pump my cave to hyperspace  
 
Do it again  
Do it again  
Do it again  
Do it again  
Do it again  
Do it again  
Do it again  
Do it again  
 
Oh, my God, what have I done?  
(Do it again) 
All I wanted was a little fun  
(Do it again)  
Got a brain like bubble gum  
(Do it again)  
Blowing up my cranium  
 
Turn off my robotic brain  
All my thoughts are all the same, all insane 
 
[ From: http://www.metrolyrics.com/do-it-again-lyrics-chemical-
brothers.html ] retrieved 1 aug 
Sangtekst i  Analyseeksempel d 
 
So you know transkription 
 
Im here to start work, im waiting, i have a health card, i got a gaming card, i 
dont have the sherifs card yet. Im waiting on the sherif card. 
thats why they do a background check, since i lived in furt other states they 
got to do a thorough check, (ekko: check, check) 
I, I worked in New York, in brooklyn, i worked in florida, and Tampa, and 
georgia in california 
They are doing a backround check, normally they say, it takes one to two 
weeks. Heel tomorrow i’tll be three weeks, i ran out of money  
I sleep in ma truck now, so you know, I, I, I, got a, I got a … down here.. 
(uforståeligt) .. our slot kick, but i got to have the sherif card 
Aaah, its ok, as long as you dont gamble, you sight see, and your forfeight (?) 
and, aah,  thats how you, aah, thats how im wonna stay here cause im not a 
gambler 
You sight see, and you forfeight 
En anden stemme siger ”know that” 
Fortæller igen: 
As long as you dont gamble. 
 And, aah thats how you, aah, thats how im wonna stay here cause im not a 
gambler 
Im not the one thats gonna win 
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Im not the one thats gonna win 
The people i see win is the ones that dont need it, (so you know), they already, 
they already been blessed 
(Anden stemme:) Know that, (ekko:know that, know that..) 
So you know  
So you know  
So you know  
anden stemme: one chip, two three four 
So you know  
(Scratch på stemme: Anden stemme: )One two Three four      
Anden stemme: One two Three four      
(musik toner ud) 
So you know 
So you know 
Anden stemme: One two Three four  
So you know 
So you know 
So you know 
 
(Anden stemme Scratch på stemme: Efter break, musik igen )One two Three 
four      
So you know, but (..?) seen this lady, seen this guy, he took fourhundred and 
four thousand dollars 
fourhundred and four thousand dollars 
about a month ago, he just went to another machine, he didnt scream, he 
didnt holler, 
Me,myself i’d have to do a backward flip, or broke a chair probably hit 
someone, HA HA HA HA 
HA HA HA 
you know, well, you know 
But all he doing is just move to another machine 
It didnt phase in, it didnt sink in 
He just got more of that shit than he got to worry about it.  
oh well, Aah, I gotta wait untill the day (they? / A guy?/ someone/ some guy/ 
it go through with) come with the sherif card, i like to, but I know I not the one 
I dont have a bad record 
My background is ok, I know this, that amm that is that im to old now to start 
fucking up 
So you know 
I know I didnt, I havent done something late except run a red light or stop 
sign or you know  
Nothing in them, i dont have a bad rep, my background just isnt that bad so I 
know that, (ekko: know that, know that, know that) 
I just gotta wait the time  
(ekko: know that, know that, know that) 
So Otherwise im so (?) i ran out of money and everything, so im not here I, i 
beg, its just for food 
I sleep in the daytime and I, do this at night 
yeah, yeah, i got my truck so you know yeah, its ok, so 
other than that, Its ok, this, you know somebody gotta pay for all these light 
The gamblers, thats the way i look at it, you know  
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I eat more, i try to eat more of a day, i eat good at the buffet, go to the buffet, i 
eat, i eat, i probably look back pack i load it up, i load it up, thats my food for 
two fucking days 
You know, Its not beeing greedy, but im just im spotting right now, my surval 
skills really has prevailed since i,(?) i didnt, you know, i know i wont die. 
(ekko: die, die, die, die) 
Im a country boy, im the last of twelve kids, i will make it, haha, so you know, 
life is good (ekko: good, good, good) 
Sangtekst i  Analyseeksempel E Port ishead We carry on 
The taste of life I can't describe 
It's chocking on my mind 
Reaching out I can't believe 
Faith it can't decide 
 
On and on I carry on 
But underneath my mind 
And on and on I tell my self 
It's this I can't disguise 
 
Oh can't you see 
Holding on to my heart 
I bleed the taste of life 
The pace, the time, I can't survive 
It's grinding down the view 
Breaking out which way to choose 
A choice I can't renew 
 
Holding on I carry on 
But underneath my mind 
And on and on I tell my self 
It's this I can't disguise 
 
Oh can't you see 
Holding on to my heart 
I bleed, no place is safe 
Can't you see the taste of life  
[We Carry On Lyrics on http://www.elyricsworld.com ] 
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11.2 Bilag: Udviddet teknisk og poraktisk begrebsafklaring 
Fortsat fra starten af opgaven: 
 
Der kan bruges kameraer der filmer live, video/billed-miksere der kan 
blande videosignaler, samt diverse effektmaskiner der kan påvirke 
videosignalet (negativ, sort/hvid, farvejusteringer, pixileringseffekter og et 
utal af flere), samt computere med specialiseret VJ software. VJen 
kontrollerer udstyret direkte med knapper, fadere mm. samt ved brug af 
computerens VJ programmel via kontrolflader såsom MIDI controllere27, 
der også bruges i elektronisk musikproduktion via mus, computerkeyboards 
eller trykfølsomme skærme i form af Ipads eller lignende med specialiserede 
apps. 
De visuelle materialer der vises kan være små klip, der er forberedt inden 
performancen, enten noget VJen selv har filmet, genereret via 
animationssoftware, materialer samplet og efterbehandlet fra andre kilder 
såsom VHS bånd, Internetvideoer, spillefilm, TV, fotografiske materialer, eller 
dynamisk grafik i 2D eller 3D, der kan renderes og kontrolleres på stedet.  
Videosignaler eller lag som de ofte kaldes, kan keyes, maskes og blandes 
med hinanden, klippes imellem, og afspilles i realtid på computere eller 
videoservere. Kontrollen over udstyret, og måden det håndteres på minder i 
sin betjening en hel del om det en elektronisk musiker bruger til live setups og 
udføres ofte i et softwaremiljø, der består af et eller flere VJ programmer, 
der indeholder funktioner til automatisering, lydanalyse, oversigt over 
tilgængelige videoklip, effekter, routing af videosignaler mellem programmer, 
styring via kontrolfalder, og indtag af data og delprogrammer, patches, 
plugins etc. 
Videosignalet vises på en eller flere skærme, eller projekteres via projektorer 
på lærreder eller andre objekter for et publikum, oftest umiddelbart bagved 
eller ved siden af musikerne. Til dette kan der bruges TV apparater, 
Computerskærme, LED-diodeskærme (evt i særlige former), eller projektorer. 
Teknologien der frembringer billedstrømmen eller videosignalet kan være 
både analog og digital videoteknologi, samt i visse tilfælde også dias, 
filmprojektioner (med filmruller) skyggespil, OHP projektorer, optiske 
effekter etc. Realtidslige signaler fra kameraer bruges ofte til at vise 
musikere, publikum, instrumenter og gestik og indgår evt. med brug af 
avanceret digital analyse til tracking af bevægelser eller andet. 
                                                   
27 Keyboards/klaviaturer og andre typer controllere med skruknapper, fadere og trykknapper. 
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11.3 Bilag: Eksempler på Peirces 10 tegnklasser i musik og 
visuals 
tegnklasse video i sig selv musik i sig selv 
 
relation 
(som jo altid er en 
tredjehed, hvilket er 
problematisk, se nedenfor 
i tekst) 
1  en form, et element, i et videolag  et musikalsk element 
  
 
2 
 en animation en lyd? 
 
 
3 
 en videooptagelse fra et andet 
tid og sted 
 en spillet lyd 
 
 
  
 
4 
 et livekamera billede - 
storskærms kameraproduktion 
ved store koncerter 
 en lyd i pa anlæg 
 
 
 
 
5 
 en animation der giver udtryk for 
en art vane, eller stil (som i 
eksempel A) 
 musik  
6 
 brug af videooptagelser som 
udtrykker en vane: nonverbal 
kommunikation der er filmet 
andetsteds, men ikke kan aflæses 
(døvesprog for normalhørende),  
 en samplet stoflighed 
 et stemmesample med 
lyden af sprog der ikke 
forstås? 
 en samplet støjlyd 
 
  
 
 
7 
 nonverbal kommunikationi 
livevideo som er eksisterendende i 
performancen 
 en sangtekst der 
synges i performancen, 
men som ikek forstås? 
 
 
  
 en live midi strøm der 
visualiseres - animerede 
noder. 
 et rytmisk blink der 
fremkommer ved direkte 
måling. 
  Vjens måde at 
8 
 nonverbal kommunikation i i en 
videooptagelse som opfattes og 
danner en ide(en løftet langefinger 
- fuck). 
 et videosample der genkendes 
og forbindes med sin kilde. 
 et stemmesample der 
forstås. 
 et sample der forbindes 
med sin kilde 
 
 
 
 
9 
 nonverbal kommunikation i 
livevideo som opfattes og danner 
en ide(en løftet langefinger - fuck) 
 en sangtekst. 
 en værkopførelse? 
 
 
 
 
10 
 live videofeedback, (som 
æstetisk element - opfattet som 
havende videoteknikken som 
objekt.)  
 guitarfeedback (har 
lydsystemet som objekt) 
 hele performancen som 
oplevet  
 
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Denne model, er inspireret af Steven Skaggs, i hans netpublikation Visual Semiotic Semiotic Primer(Skaggs 2011) 
( http://stevenskaggs.net/SemioticPrimerContents.htm ) Der er en kort introduktion af Peirces semiotik, samt 
billedteretiske semiotisk overvejelser far andre kilder.  
Modellen læses, ligesom i figur (ZXC krydsreferer til skema!) hvor vi har de tre trikotomier fra top til bund, med 
1. trikotomi øverst, og med førstehed som venstre kolonne og tredjehed som højre kolonne. 
Modellens farvekoder skal forstås sådan at den gulgrønne er et kvalitegn(der jo ikke kan eksistere i sig selv), de 
blå er rhemer, som ifølge Skaggs er hvor man finder billeder og grafik af forskellig slags i sig selv. Hvilket vi nu 
ved skyldes at billeder alene ikke giver information, før de får sat en label på sig der danner et indeks, sådan som 
det er udlagt i opgaven. De røde er decitegn, og kan altså overføre information, og den lilla, er argumentet. 
Jeg har fundet modellen meget illustrativ når jeg skulle analysere tegn, idet den giver et diagram(også i peirceansk 
forstand) som angiver hvordan man kan indplacere tegn, og analysere deres forskellige funktioner. 
Ovenfor modellen har jeg angivet nogle eksempler som jeg finder falder indenfor de forskellige klasser, for hhv 
Visuals og Musik i performance, og rent tentativt en kolonne der også indordner nogle af sammenbindingerne. 
dette er dog en meget tentativ liste, og den er i sig selv problematisk idet man kan argumentere for at mit begreb 
om sammenbindinger hører til tredjeheder i sig selv, hvorfor de kun med en del logisk besvær kan indplaceres i 
første og andetheder. det skal dog ses sådan at det er de tegn der er sammenbundne der befinder sig på deisse 
lavere eksistenskategorier, ikke sammenbindingen, anskuet som sammenbinding, da disse vel altid må forestilles 
som argumenter. 
 
 
 
 
